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مقدمة المترجم 


تسعى ناتالي إينيك في هذا الكتاب الذي يتعدى مجرّد البحث في 
سوسيولوجيا الفن إلى وضع نظرية في هذا الاختصاص العلمي؛ 
فتحشد لهذه النظرية الكثير من العبارات والمصطلحات التي تستعيرها 
من مفكرين وعلماء اجتماع سبقوها أو تتلمذت عليهم (وبخاصة نوربير 
إلياس وبيار بوردیو) أو تجترحها لتلبية احتياجات نظرية أو لسذ نقص 
نظري في هذا البثاء.:من هنا صعوبة ترجمة هذا الكتاب الذي يكاد 
يكون ترجمة مفاهيم ومصطلحات تقنية وليس مجرد ترجمة نص 
سوسيولوجي. وينطبق علئ ترجمة هذه المصطلحات ما ينطبق على 
ترجمة المصطلحات المستخدمة فى شاقات علمية ومعرفية باللغات 
الأجنبية العى وضعت فيهاء CR‏ عن كلك مفظومات من 
المصطلحات تستجیب لمناهیم رأثي لي Lis‏ إلى العربیت 
إيجاد عبارة مقابلة لها بالعربية (هذا فى حال وجود ps‏ هذه العبارة) 
بل يجب تضمين العبارة العربية SALES‏ تحمله العبارة 
نفسها باللغة الأجنبية التى غالبا ما لا يكفى ذكرها لكى تكون مفهومة 
ا و تقوم عناها Forder aoa‏ 
السياق الذي وُلِدت فيه والتضمينات المعنوية والمفهومية التي تحملهاء 
فيفضي ذلك إلى وضع قواميس بهذه العبارات العلمية (قواميس يختص 
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كل منها بفرع معرفي أو بميدان معرفي» إذ يختلف معنى العبارة أو 
المصطلح نفسه تبعاً لاستخدامه في هذا أو ذاك من ميادين المعرفة 
المختلفة)» وعلى القارئ أن يرب جع إليها ليستوضح ما استغلق فهمه 
عليه. هذا الاستغلاق يبقى نفسه لدى القارئ العربي حينما تضع 
الترجمة مقابلاً عربياً للفظ الأجنبي إن لم يرافق ذلك المقابل العربي 
شرح واف ضاف يذكر سياق (تاريخ) ولادة المصطلح الأجنبي 
والدلالات المعرفية التي يحملهاء ويذكر تطور تلك الدلالات 
واختلافها من ميدان معرفي إلى آخر. لذاء تُكثر الترجمة إلى العربية 
ame‏ أي كتابتها بحروف عربية ولكن بلفظها 
الأجنبي (تلفزيون» ديمقراطية» أيديولوجياء ساتلايت. .. إلخ.) على 
أن يُرافق هذا التعريب الشرح الكافي الذي أشرنا إليه. هذا الأسلوب 
في نقل معظم المصطلحات العلمية ليس وقفا على التعريب وحده» بل 
إن جميع اللغات تتبناه وتستخدمه» فالفرنسية تأخذ عن الإنجليزية 
مفردات ومصطلحات من دون أن تسعى إلى ترجمتهاء أي إلى إيجاد 
مقابل لها بالفرنسية ومن دون أن تجد حرجاً في ذلك» كما إن اللغات 
الأوروبية ذات الجذور اللغوية المتقاربة واا لا تفعل ذلك 
وحدهاء فهى ليست وحدها المعنية بذلك الأخذ» بل إن اللغات 
Lee Ni‏ ذلك انما EEE AE‏ وا راسارسه 
والتركية» حينما تأخذ عن اللغات الأخرى LS‏ فعلت العربية OÙ‏ عصر 
الترجمة الذهبي» حينما انفتحت على الفكرين الإغريقي والفارسي من 
جهة وعلى الفكر اللاتيني من جهة أخرى» وترجمت لغة الحضارات 
التي سبقتها. لذاء أكثرنا من الحواشي الشارحة التي توضح مضامين 
المصطلحات سواء عمدنا إلى تعريبهاء كمصطلح «هابيتوس» 
(habitus)‏ على سبیل الما أو «إيستيمولوجيا» (épistémologie)‏ أو 
وضعنا لها مقابلاً عربياً ك «حقل» مقابل c (champs)‏ أو «غير مستقل» 
مقابل (hétéronome)‏ على سبيل المثال tel‏ 
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خلال تسع عشرة سنة وضعت JUG‏ اينيك (المولودة فى الثالث 
من شهر آب/ أغسطس 1955( سبعة وعشرين Lts‏ وما ينيف على 
مئتين وخمسين دراسة وبحثا. ففي العام واحد وتسعين صدر كتابها 
(La gloire de Van Gogh. Essai d'anthropologie de l'admiration)‏ 
تلاه بعد سنتين (Du peintre à l'artiste. Artisans et académiciens à‏ 
l'âge classique)‏ . فى العام 1996 صدر كتابها (Etre artiste. Les‏ 
transformations du statut des peintres et des sculpteurs)‏ وقى 
العام 1998 صدر كتاباها (Les «(Ce que l’art fait à la sociologie)‏ 
j‏ ر 1 و 
triple Jeu de l'art contemporain. Sociologie des art plastiques)‏ . 
في العام 9 صدر كتابها «(L'épreuve de la grandeur)‏ وفي العام 
«(Pour en finir avec la querelle de l'art contemporain) 0‏ 
(Etre écrivain création et identité) s‏ . فى العام 2002 صدر LS‏ 
هي D ê‏ 1 
الذي نحن بصدد ترجمته سوسيولوجيا الفن (Sociologie de l'art)‏ 
إضافة إلى كتابية آخر ين» هما: (La sociologie de Norbert Elias)‏ 
.(L'art en conflits) g‏ وی العام 2003 صدر (Face à l'art‏ 
contemporain)‏ « ثم فلن العام 2004 (Art création. Fiction entre‏ 
«sociologie et philosophie)‏ ثم في العام التا L'élite artiste.‏ 
دم في 3 à‏ 
Excellence et singularité en régime démocratique)‏ . وفى العام 
7 صدر كتا (Pourquoi Bourdieu?)‏ وفی العام 2009 La‏ 
1 دفي 8 
fabrique du patrimoine)‏ . أما كتابها الأخير (Guerre culturelle et art‏ 
contemporain. Une comparaison franco-américaine)‏ فقد صدر العام 


.2010 


تعود أصول مشروع ناتالي إينيك النظري هذا إلى مفكرين 
سوسيولوجيين أساسيين هما نوربير إلياس وبيار بورديو. وهي مختصة 
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ودراسات في مركز أبحاث الفنون واللغات التابع للمركز الوطني 
للبحوث العلمية (CNRS)‏ درست على بيار بورديو (Pierre‏ 
Bourdieu)‏ فاندرجت أبحاثها فى إطار السوسيولوجيا العملية 
(البراغماتیة) وبقیت آمينة على منهج نوربیر إلياس (Norbert Elias)‏ 
في العلوم الانسانية والأنثروبولوجية لاسهامه الثرّ بخاصة في میدان 
سوسیولوجیا التاریخ؛ فعملت من أجل سوسیولوجیا غير معيارية 
للقیم. مجددةً بذلك موقع سوسیولوجیا الفن الابستيمولوجي 
والمنهجي. 


درست ناتالي إينيك Je‏ عظمة الفنان بوصفه «المتفرّد العظیم» 
(grand singulier)‏ فبینت فى کتابها (La gloire de Van Gogh)‏ كيف 
سخ اك الخ يفده الخاد تایبا لین الا خرن 
(représentation)‏ من مسافة بعد (تسمیه المؤلفة «فجوة العظمة») بين 
إدراك الفنان لنفسه أو تقويم الفنان نفسه بنفسه (auto-perception)‏ 
وإدراك الآخرين له وتقویمهم (désignation)‏ أو تقدیرهم له واعترافهم 
به (reconnaissance)‏ على أن سبب تلك الفجوة سواء آکان ادراك 
الذات يفوق إدراك الآخرين لها (کما هی حال موزارت (Mozart)‏ 
مثلاء أو حال فان غوغ (Van Gogh)‏ أيضاً) أم كان تقدير الناس 
للفنان يفوق تقديره لنفسه Les)‏ هی خال جان كاريير (Jean‏ 
Lib (Carrière)‏ تؤدي إلى أزمة هوية. کی ناتالي إينيك رسم 
نموذجها التطبيقي انطلاقاً من مواد أخرى مثل الجوائز الأدبية (انظر: 
(L'épreuve de la grandeur)‏ أو الجوائز العلمية» متيحة مقارنة 
مختلف وظائف تكريم الفنان (في ميدائي الفن والعلم) وأثرها في 
الفنان المكرّم. 


درست ناتالي إينيك كذلك الوجهين النقيضين لمسألة تحرر 
المر 3 فى كتابها «(Les ambivalences de l'émancipation féminine):‏ 
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ثم فى (Etats de femme. L'identité féminine ; (Méres-Filles) ESS‏ 
dans la fiction occidentale)‏ . ودعت إلى (استخدام الحزم فی 
أساليب تقويم الدراسات» في المركز الوطني (الفرنسي) للأبحاث 
العلمية الذي ترى أنه «قد أهملت وظائف البحث فيه لتشغلها على 
مدى عشرات السنين أبحاث ودراسات ذات مستوى متدن» وذلك 
على حساب باحثين ناشئين كان في إمكانهم أن يبرعوا ويكونوا 


أفذاذاً» . 


حسين جواد قبيسي 
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أظهرت نتائج بحث Gy‏ في إيطالياء منذ بضع سنوات» أن 
5 / فقط من الإنتاج السوسيولوجي يمكن أن يكون من ضمن 
سوسيولوجيا الفن ]1998 #[Strassoldo,‏ . تستدعي هذه الخلاصة 
على الفور ملاحظتين اثنتين تضعاننا في صلب الموضوع الذي يطرحه 
هذا الفرع العلمي: الملاحظة الأولى هي أن المعايير التي ترسم 
حدود هذا العلم مازالت غامضة» بحيث إنه لا يسهل الاتفاق حول 
ما هو عائد له وما هو خارج عن نطاقه. والملاحظة الثانية أن أهميته 
لا قاس بمدى حجمه الكمّي» لأنه يطرح على السوسيولوجيا بعامة 
آهدافاً آساسیت ولا يكف عن التساژل عن الحدود التی یمکن أن 

ولئن كان من الصعب جداً تعیین حدود سوسیولوجیا الفن 
فلأنها قريبة لیس فقط من الاختصاصات العلمية المتنوعة التي تتناول 
موضوعه تقليدياً (کتاریخ الفن des‏ الجماليات» والنقد الفني...) 


[إن الهوامش الشار إليها ب Ge)‏ هي من أصل الکتاب؛ آما الهوامش الرقمة تسلسلیاً فهي من 
وضع المترجم] 5 

(#) تحيل الراجع الوضوعة ضمن قوسین معقوفين إلى قائمة الراجع البیبلیوغرافية 
الرفقة في آخر الکتاب. 


بل لأنها قريبة أيضاً من العلوم الاجتماعية الملحقة بالسوسيولوجيا 
(التاريخ» الأنثروبولوجياء علم النفس» الاقتصادء الحقوق. ..). لذا 
فان أي دراسة تجری في مجمل هذه العلوم قد تُضفي مزيداً من 
الأهمية على سوسيولوجيا الفن» OY‏ هذه التسمية يمكن اعتمادها في 
ما يتعدى السوسيولوجيا نفسها. في الستينيات رأى باحث إنجليزي أن 
علماء الاجتماع الذين يدرسون الفن لا يختلفون في شيء عن 
المؤرّخين الاجتماعيين ومؤرّخى الفن ونقاد الفن .م ,1965 [Barnett,‏ 
]198 : ومازالت هذه الملاحظة Le‏ اليوم صحيحة إلى حد ما. 


سوسيولوجيا علماء اجتماع الفن 

بداية» من هم علماء اجتماع الفن؟ ثمة إجابتان عن هذا 
السؤال: الأولى تاريخية» من منظور سلالي (جينيالوجي)"" والثانية 
بوه IS‏ ا دا من ا ا ا 
محاولين تحديد موقعنا داخل الوضع الراهن لهذا العلم: إن موجزا 
لسوسيولوجيا المؤسسات”” لعلماء اجتماع الفنء يشكل أفضل مدخل 
إلى تنوّع التقاليد الفكرية التي تلتقي عندها. 


)1( الجينيالوجيا (généalogie)‏ بالمعنى الأدبي العام هني النسب أي تسلسل الأجداد 
الذين يتحدر منهم في التاريخ الأبناء والأحفاد» وهي بالعنی المجرّد تاريخ المؤثرات وتعاقبها 
المتسلشل: 

(2) في المنهج السوسيولوجي لكل شخص وضع مهني أو عمل يمارسه يُسهم في 
تعيين موقعه الاجتماعي. 

)3( سوسيولوجيا المؤسسات (sociologie institutionnelle)‏ هی هلة الأبحاث 
والدراسات التي يُنجزها السوسيولوجيون في إطار موضوعات تم المؤسسات (كالجامعات 
ومراكز الأبحاث والمؤسسات الخاصة والوزارات والإدارات العامة... إلخ.) وبناء على طلبها 
لتساعدها على اتخاذ قراراتها. وخلاصة هذه الدراسات والأبحاث بما فيها المفاهيم 
السوسيولوجية الجديدة التي يعتمدها السوسيولوجيون لا تبقى جديدة أو مصطلحات 
معزولة» بل تدخل في الاستعمال والتداول في نطاق الأبحاث السوسيولوجية العامة. 
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إن موقع علماء اجتماع الفن هو قبل كل شيء الجامعة» فهي 
أقدم مكان لهم. لكن» وللمفارقة» لا نجدهم في مجال 
السوسيولوجيا بقدر ما نجدهم في مجالي تاريخ الفن والأدب؛ وذلك 
(is‏ هيمنة الموضوع على هذا العلم. وفي هذا الإطارء يتعلق الأمر 
بسوسيولوجيا تفسيرية تركّز غالباً على الأعمال الفنية» وتقترح 
تفسيرات وتأويلات لها. وتقيم السوسيولوجيا التفسيرية روابط متينة 
مع التاريخ والفلسفة والجماليات وحتى مع نقد الفن. وتنشر أبحاثها 
فى مجلات متنوعة أو فى كتب ومولفات علمية. والمجلة الوحيدة 
ENR ne]‏ تسد سوم EEN‏ 
الفن (Sociologie de l'art)‏ التی شيم و باحسنا قي 
تسعينيات القرن الماضي. | | 

أما سوسيولوجيا الفن التي يجري تطبيقها في مؤسسات 
الاستطلاع فتختلف اختلافاً شدید كما في آقسام الدراسات في 
الإدارات الکبری؛ ولا يزيد عمر هذه الظاهرة عن جيل واحد. 
والمنهج المعتمد فيها هو الإحصائي بشكل أساسي» ولا تقوم بدراسة 
الأعمال الفنية ble‏ وتبقى موضوعاتها المفضلة هي: الجمهور 
والتمويل والأسواق والمنتجين. وغالباً ما يتم تداول نتائجها عبر 
تقارير إحصائية (أدب رمادي)) ونادراً ما تنشر في مؤلفات تكون 


في متناول الجمهور. 


)4( تقوم السوسيولوجياالتفسيرية LY (sociologie de commentaire)‏ 
للسوسيولوجيا الميدانية على تحاليل شفهية يقدمها السوسيولوجي نفسه وتتراوح بين الشروح 
والتفاسير والأحكام» من دون الاعتماد على الدراسات الميدانية. 

)5( الأدب الرمادي (littérature grise)‏ : هو التقارير وخلاصات الأبحاث والدراسات 
غير المنشورة؛ وكذلك النصوص الإدارية التي لا يمكن الحصول عليها إلا بتصوير نسخ عنها. 
والأدب الرمادي في سوسيولوجيا الفن هو التقارير والدراسات وخلاصات الأبحاث التي 
تطلب المؤسبيات من علماء الاجتماع القيام بها والتي تبقی غير منشورة في کتب مستقلة أو 
في مجلات مختصة أو غیرها. 
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وأخيراً هناك موقع ثالث لعلماء اجتماع الفن هو مؤسسات 
الأبحاث: كمؤسسات أو معاهد البحث خارج فرنساء والمركز 
الوطنى للبحوث العلمية (فرنسا) (Centre National de Recherches‏ 
i‏ ومعهد الدراسات العليا في العلوم الاجتماعية (Ecole‏ 
«des Hautes Etudes en Sciences Sociales)‏ والمعاهد الجامعية 
الفرنسية الكبرى (Grandes Ecoles: ENA, Polytechniques,‏ 
.SupElec, Beaux Arts)‏ وهي ذات نتاجات متفاوتة ومتنوّعة تتراوح 
بین التحلیل المستند الی But‏ واسعة والتحلیل الاحصائی؛ وبین 
ادو ere‏ سا اسر R‏ رلوك نها مرت 
والمشاهدة) المکان الجدیر به آکثر مما 9 فى الجامعات أو فى 
الادارات. ونتيجة كونها أقل تأثراً بالضغوط الأكاديمية من 
tits‏ الاعشافية لماع قى SR‏ ارات تهررت 
سوسیولوجیا الفن Less‏ من الوظيفة Va rl‏ (إرساء القيمة 
الجمالیة)» الحاضرة بقوة في الاشکالیات الجامعية كما في وظيفة 
التخمین الموجهة الاساسية في أقسام الدراسات. ولعلها هي التي 
تش تشک ait‏ نتفای اة ا ا الذي 


)6( وظيفة معيارية (fonction normative)‏ هی تحدید معاییر معينة وجعلها مرجعية. 
فاخطاب العياري (discours normatif)‏ پذکر ما توت فعله أو قولف أي os‏ مارا أو 
يستعيده (خلافاً اللخطاب الوصفي» أو «التحلیلی» الذي يكتفي بالوصف أو بالتحلیل من 
دون إصدار آحکام قیمیة). الوظيفة (أو الوظاتف) العيارية خطاب ماء هي الفاعیل التي 
يُفترّض بهذا الخطاب أن دثها على الناس بدفعهم إلى فعل ما... فاذا قيل على سبیل المثال إن 
الرسم التصويري هو أفضل من الرسم التجريدي» كان الهدف من وراء ذلك حملُ الناس على 
منحه قيمة أرفع وتفضيله عليه» وكان هذا الخطاب تطبيعياً أو معيارياً. 

)7( البحث العلمى النظري (recherche fondamentale)‏ هو dl‏ العلمي الذي لا 
غاية له سوى المعرفة العلمئة الخالصة» Li‏ البحث العلمي التطبيقي (recherche appliquée)‏ 
فإنه يسخّر القوانين والقواعد العلمية التي يضعها البحث العلمي المجرّد لتطبيقها في الجالات 
والميادين العملية الختلفة كالصناعات والخدمات... إلخ. ٠‏ | 
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يتوجه كلياً نحو مهمّة التحرّي والتحقيق: ولهذا السبب تجد 
منشوراثه الصدى الأوسع داخل هذا الاختصاص العلمی. وأحياناً 


ومن المناسب الحفاظ على هذه الفوارق حاضرةً في الذهن 
لمقاربة تاريخ سوسيولوجيا الفن: فهذه السوسيولوجيا لم تعرف قطء 
حتى الجيل الأخير» سوى العمل الجامعى» وفوق ذلك كله نادراً ما 
كانت تنشط في أقسام السوسيولوجياء حين تكون هذه الأقسام 
موجودة أصلا. 


خصوصية السوسيولوجيا 

باستثناء سوسيولوجيا الفن» ليس هناك فرع سوسيولوجي آخر 
تتعايش فيه أجيال فكريةء أو معايير مرجعية غير متجانسة. ومقارنة 
بالتقليد الثنائي لتاريخ الفن الذي يعالج العلاقات بين الفنانين 
والأعمال الفنية» وبالجماليات التي تعالج العلاقات بين المشاهدين 
والأعمال الفنية» فان سوسيولوجيا الفن تعانى من حداثة ستّها وتعدد 
مفاهیمها القن تعکس تمده تعریقات وممارسات الشوسیولوجیا» D‏ 
آن Lee‏ 


إضافة إلى ذلك فان سحر موضوعها وما يُثيره من تنوع 
وغزارة في الخطابات لا يُفسِحان في المجال آمام التساژل عن 
المناهج والوسائل والاشکالیات. فكيف یمکن بناء المقاربة 
السوسيولوجيية المحض حینما یکون مجالها حافلاً بالدراسات على 
اختلافها وتنوعها (فلننظر Se‏ إلى المراجع البیبلیوغرافية التي تحيل 
إليها أي دراسة مهما كانت صغيرة تتناول Gus‏ أو تياراً فنياً درسه 
تاريخ الفن) ومتخماً إلى هذا الحد بالتثمينات؟ 
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إن الفن والأدب موضوغ صالح للفكر الانسي* الذي أراد 
لعالم الاجتماع أن يكون مثال «الإنسان المستقیم»"* لأنه في o‏ 
ذاته موضوع يعطي قيمة» ويحظى سلفاً باهتمام القانعين بالقيم 
المستقرة. وهذا ما يجعل منهما موضوعاً غير صالح في نظر عالم 
الاجتماع الذي يسعى قبل كل شيء لا إلى «الكلام عن الفن» بل إلى 
إنتاج سوسيولوجيا علمية صحيحة لا تتهاون مع شروطها الخاصة 
الموضوع إذ يُبدي أحياناً ما يكفي لتسويغ أهمية دراسة ماء فانه 
أفضى إلى دراسات كثيرة لم يكن هناك مبرّر لخلودها سوى أهميتها 
بعض تلك الدراسات في كتابنا هذا. 


لذاء يبدو من الضروري جداً وضع توصيف واضح لخاصيّة 
(صفات ومواصفات) ما هو عائد للسوسيولوجيا تحديدا - بصرف 
النظر عن الاهتمام بموضوعها - في ما يتعلق بمجال سوسيولوجيا 
الفن. ومع أن هذا الامر لا إجماع عليه لدى مجمل علماء اجتماع 
الفن» فهو الذي سيوجه عرضنا للمشكلات التى سنطرحها تباعا في 
هذا الكتاب. > | 


)8( الفكر الانسی (tradition humaniste)‏ : عبارة مأخوذة من اللاتينية (studia‏ 
humanitatis)‏ وهی تعنی دراسة الإنسانية» وتشمل اللغات والاداب القديمة» وبخاصة 
اللاتينية والإغريقية. فى عصر النهضة أطلق الوصف «أنسيون» على الكتّاب الذين يتمتعون 
بمعرفة واسعة فى هذا الیدان مثل إراسم (Erasme)‏ وتوماس مور. 

(9) الانسان الستقیم :(l’honnête homme)‏ ظهرت العبارة فى القرن السابع عشر 
dus‏ على صاحب الثقافة العامة والواسعة الذي یتمتع بصفات اجتماعية تجعله Le‏ للناس» 
كالتواضع والتهذیب والقدرة على التکیف مع الحیط الاجتماعي. كان ظهور الانسان الستفیم 
تعبيراً عن صعود البورجوازية داخل المجتمع الإقطاعي الذي كان يحتل وعي المجتمع بأكمله. 
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خصوصية الفن 

ثمة أمر آخر پلزمنا بالدقة ورصانة البحث هو تحديد نطاق 
الموضوع الخاص بسوسیولوجیا ال إذ غالباً ما تحدك خلط آو 
ربط بين هذه السوسیولوجیا وسوسیولوجیا «الثقافة». وهذه العبارة» 
أي الثقافة» هى ذات معانٍ متعددة» كما هو معروف» لاسیّما لجهة 
لبون الشاسم بين المعنی الذي تحمله في اللغة الفرنسية ویتمحور 
على الممارسات والعادات المتعلقة بالفنون ومعناها في اللغة 
الأنجلوسكسونية» وهو معنی ذو طابع آنثروبولوجي یشمل کل ما 
ds‏ بالعادات أو الحضارة في مجتمع ما ]2004 [Cuche,‏ 

لن نتناول فى هذا الكتاب إلا ما له علاقة ب «الفنون» بالمعنى 
الحصري الدقيق» أي ممارسات الإبداع المعترّف بصفتها الإبداعية» 
وهذا بالضبط أحد أهداف سوسيولوجيا الفن المعنية بدراسة المسارات 
التي يتم عبرها ذلك الاعتراف» مع تغيراته في الزمان والمكان. فلن 
نتناول إذاً لا الهوايات والتسليات ولا الحياة اليومية ولا الإعلام ولا 
علم الآثار» إنما قد نتناول بالكاد التراث. كما إننا لن نلتفت إلى 
المهارات الحرفية والمهنية ولا إلى أشكال الإبداع العفوي (التي يقوم 
بها أطفال أو بسطاء أو مجانين) الا إذا كانت مؤطرةً ضمن حدود 
الفن المعاصر ال ين .(institutionnalisé)‏ ولا يعود ذلك بحال 
من الأحوال إلى موقف من طبيعة الفن الذاتية (intrinsèque)‏ (وهو 
موقف ليس من مهام السوسيولوجيا على أي حال) بل يعود» JS‏ 
بساطة» إلى الحرص على تحديد دقيق لنطاق موضوع هذا الكتاب. 

لقد جرى تطوير مختلف مذاهب سوسيولوجيا الفن حتى يومنا 
هذا بشكل غير متساوء وذلك حسب تعلقها بالفنون التشكيلية 
والأدب والموسيقى والفنون الاستعراضية (العروض المسرحية» 
العروض الراقصة. .. إلخ.) والسينما [2000 [Darré,‏ أو الفنون 
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التطبيقية. وبالنظر إلى ضيق المجال في هذا الكتاب وحفاظاً على 
سهولة قراءته» فاننا نكتفي بالتركيز فيه على الفثات الثلاث الأولى» 
وهي التي تتناولها الدراسات اليوم أكثر من سواهاء مع إيلاء الفنون 
التشكيلية اهتماماً خاصاً لأنها آنتجت أكبر قدر من الأبحاث الحافلة 
بآفاق جديدة. 


سنهتم فى القسم الأول من الكتاب بتاريخ هذا الاختصاص من 
جيل الجمالية السوسيولوجية» وجیل التاریخ الاجتماعي للفن » وجیل 
الأخبر لعرض als‏ الأساسية Les‏ لموضوعاته (ثیماته) الکبری: 
التلقي 09« والوساطة والإنتاج» والأعمال. ونختم باستخلاص 
القضايا التی یطرحها هذا الاختصاص لفهم مضمون التحدي الذي 
یطرحه على السوسیولوجیا. فلئن كانت غاية سوسیولوجیا الفن هي 
نهم طبيعة الظواهر والتجارب اليا فمن انها دفع السوسیولوجیا 
إلى التفکیر في تعریف داتها وفي حدود نطاقها. 


)10( تطرح عملية تلقي الفن مرحلتین : التلقي الانطباعي الذي يمر عبر احواس وهو 
تلق فيزيولوجي في المقام الأول (perception)‏ « والتلقي الإدراكي (réception)‏ الذي ینتقل 
إلى مستوى الوعي والادراك والتفكير. يندرج النقد الفني وما يُكتب في الصحف عن الأعمال 
الفنية في عداد التلقى الإدراكي. 
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تاريح هذا الاختصاص 


إن السوسيولوجيا هي علم جديد نما وتطور بسرعة خلال قرن 
ونيّف من الزمن. ويبدو هذا النمو ظاهرةً أشد وضوحاً في ما يتعلق 
بشمولية» بوصفها فرعاً معرفياً متجانساً. ولكي نفهم ما هي 
سوسيولوجيا الفن هذه» ونتبيّن حيّزها وموقعها وسط هذا القدر 
| لحن من النتائج المتضاربة» لابد من إعادة تركس تاريخها. وهنا 
سيتقاطع التسلسل الزمني (تبعاً للأجيال) مع التجهيز الفكري " (تبعاً 
للإشكاليات). 


)1( التجهيز الفكري (équipement intellectuel)‏ : القراءات» والعارف والدراسات» 
والاطلاع على المفاهيم والمناهج المختلفة. 
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(فصل الأول 


من ماقبل التاریخ إلى التاریخ 


إن إحدى الصعوبات التي تعیق تعریف سوسیولوجیا الفن هي 
أن جذورها الأساسية ليست قائمة في تاريخ السوسیولوجیا. 


إسهام السوسيولوجيا الهزيل 

في الواقع. + لم يول مؤسسو السوسيولوجيا سوى حيزاً هامشياً 
للمسألة الجمالية. فلم يتناول إميل دوركهايم مثلاً مسألة الفن إلا لأنه 
يشكل - في نظره - HF‏ للعلاقة بالدین ]1912 .[Durkheim,‏ ویرجع 
ماكس فيبر (M. Weber)‏ في نص كتبه حول الموؤسيقى » ونشر بعد 
وفاته» اختلاف الأسالیب»والفروق بينها إلى تاريخ سيرورة العقلنة 
والمصادر x ssl‏ مرسیا بذلك امس ع ولو جيا التقنيات 


وحده cd‏ سيول  «(G.‏ في العصر نفسه» e‏ 


)1( الصادر التقنية :(les ressources techniques)‏ هى التقنیات والهارات التی فى 
متتاول اليد کالهارة التى یمتلکها الصور على سبیل الثال» وتجعله قادراً على ابراز مؤثرات 
تصويرية. وائید نفسها هي في طليعة هذه التقنيات» وکذلك التقنیات الأخرى من آدوات 
ووسائل تستخدم في إنتاج العمل الفني. 
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(Rodin) ورودان‎ (Michel-Ange) ومايكل أنجلو‎ (Rembrandt) 
إلى تبيان التكييف الاجتماعی للفن» وبخاصة فى‎ [Simmel, 1925] 
علاقاته مع المسيحية» وإظهار أثر النظرة إلى العالم (رؤية العالم)‎ 
على الأعمال الفنية. وقد أبرز على نحو خاص الانسجام بين الميل‎ 
الفني إلى الأشكال المتناظرة والمتناسقة وأشكال الحكم الاستبدادية‎ 
والمجتمعات الاشتراكية» فى حين أنه ريط بين الفردية والأشكال‎ 

الليبرالية للدولة والأشكال الفنية المتنافرة. 


وليس من قبيل المصادفة. إذا كان من بين علماء اجتماع 
البدایات هؤلاء أن یکون أكثرّهم انصرافاً إلى مت الفن هو Lai‏ 
آقربهم إلى ما یمکن تسمیته ب «التاریخ الثقافي». في الواقم إن منتوح 
سيمل يقع على هنامش السوسيولوجيا الأكاديمية [Vandenberghe,‏ 
[2000. وهذا المنحى يتكرر: كلما اقتربنا من الفن نجد أننا ابتعدنا 
عن السوسيولوجيا في اتجاه تاريخ الفن؛ وهو الفرع المفضّل لدراسة 
هذا الموضوع. وعلى الحد بين هذين الفرعين يقع ما يمكن أن نسميه 
«التاريخ الثقافي للفن» الذي منه ظهرت التتراسات والأعمال التي 
يمكن اليوم قراءتها من جديد بوصفها التباشیر الاولی لسوسيولوجيا 
الفن. وذلك على الرغم من أنها لم تكن تتحمل هذه التسمية ولم يكن 
ليراود أصحابّها طموخْ كهذاء بل إنهم كانوا يسعون إلى تطوير فرعَيْ 
المعرفة اللذين كانوا ينتمون إليهماء وهما: التاريخ وتاريخ الفن. 


تقاليد التارد بخ الثقافی 


كان التاريخ الثقافي ماثلاً إذاً في أساس نشوء سوسيولوجيا الفن. 
ظهر هذا التيار منذ القرن التاسع عشر؛ وكان جاكوب بوركهارت .1) 
Burckhardt)‏ يرى أن في ذلك من المنحى السياسي والثقافي ما 
يساوي أو يفوق ما فيه من فن بكل معنى الکلمة» كما يقول في كتابه 
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حضارة النهضة فى إيطاليا (La civilisation de la renaissance en‏ 
Talie)‏ أما مؤرخو sal‏ الإنجليز أمثال جون روسكن (J. Ruskin)‏ 
وبخاصة وليام موريس (W. Morris)‏ 18781[ فقد اهتموا بالوظائف 
شاه تاه Do nf (tbe‏ فرشا ينعن غراف 
لانسون (G. Lanson)‏ 19041[ القريب 0 دوركهايم إلى إعطاء 
التاريخ الأدبي وجهة سوسیولوجیة مدافعا عن مقاربة تجريبية 
(إمبيريقية) واستقرائية”” انطلاقاً من وقائع» بدلاً من التوليفات النظرية 
المجرّدة والواسعة. آما في القرن العشرين فقد عرف التاريخ الثقافي 
للفن تطورات مذهلةً بخاصة فى ألمانيا والنمسا فى فترة ما بين 
یه لالم | | 

في العام 6 صدر DES‏ بعنوان : (Le Génie. Histoire d'une‏ 
«notion, de l'antiquité à la renaissance)‏ للمؤرّخ الناشئ إدغار 
زیلسل (E. Zilsel)‏ یصور فیه» علی مدی قرون من الزمن» حرکة 
انتقال فكرة العبقرية بين ميادين الابداع والاکتشاف المختلفة (شعرای 
ومصورون ونحاتون» وعلماء. ومخترعون» ومکتشفون 
ورخالة. ..) ویبیّن كيف أن القيمة الممنوحة ساسا للعمل الفنى» 
تتجه لأن تسب إلى شخص الفنان المبدع؛ وکیف أن الرغبة با اه 
الشهرة والمجد. الأمر الذي يُعتبّر اليوم أنه لا يليق بالفنان» كان 
حافزاً مقبولاً ومشروعاً في عصر النهضة. 


وقد تناولت هذه الإشكالية من زاوية أخرى» مسألةً كان أوتو 


)2( تنطلق المقاربة الميدانية والاستقرائية لوضوع البحث من العاينة المادية الملموسة. 
فالمقاربة الاختبارية (الميدانية) (approche empirique)‏ هي التحقيق الميداني الذي يعتمد معاينة 
موضوعه وتفحصه والتواصل معه عبر الأسئلة رد والمقاربة الاستقرائية (approche‏ 
inductive)‏ هي تلك التي تقوم على الوصول إلى خلاصات الدراست انطلاقاً من معاينة مادية 
ملموسة لموضوع الدراسة بدلا من الوصول إليها عبر استنتاجات نظرية محخض. 
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رانك Rank)‏ .0) قد أشبعها بحثاً في كتابه (Le mythe de la‏ 
naissance du héros)‏ [1909] ثم استعادها ماكس شيلر في ما بعد في 
كتابه (Le saint, le génie, le héros)‏ ]1933[ طارحاً تصنيفاً st‏ 
لعظماء الرجال يضع فيه الفنان ضمن سيرورة تميّز الأشخاص 
الاستثنائيين وأسلوب Pense‏ في اكتساب قيمة الشهرة والمجد. 
وفي المنحى نفسه» صدر في العام 1934 كتاب ل أوتو كورز .0) 
Kurz)‏ وارنست كريس (E. Kris)‏ بعنوان | (L'image de l'artiste.‏ 
Légende, mythe et magie)‏ وهو كتاب اكتسب شهرة عن جدارة 
ومازال إلى يومنا هذا لا يُضارعه كتاب فى هذا الميدان. يبحث 
الكتاب في تصوّرات الفنان» من ie‏ الي اللا es ll‏ 
المتواترة التي تُحرّك المخيال الجماعي (إطلاق صفة البطل على 
الفنان» وخلع موهبة فطرية علیه. وظهور موهبته منذ نعومة آظفاره؛ 
وسحر الفن عبر براعة فنية رفيعة لدى الفنان أو القدرة الخارقة التي 
تتمتع بها أعماله الفنية. ..). لم يكن الكتاب محاولة لتفسير الأعمال 
الفنية» أو التركيز عليها وحدها كما لم يكن نظرة نقدية تفضح سرّها 
الخفي: بل كان ما Le‏ المؤلفين هو تسليط الضوء على المخيال 
الجماعي القائم حول الفن» عبر منهج شبه آنثروبولوجي افتتح 
وسرعان ما أغلق - للأسف - وبقي مغلقاً على مدى جيلين» على 
الأقل. 


)3( التیبولوجیا (typologie)‏ (آو علم التصنیف) هي تبويب الأنواع المختلفة بحسب 
نماذجها البارزة. والتیبولوجیا الإيحائية (typologie suggestive)‏ التصنیف الذي ينير 
الذهن ويحض على التفكير. 

)4( آسلوب التفرّد بمزایا خاصة (processus de singularisation)‏ هو آسلوب شون 
التصرف والسلوك وسلسلة من أشكال العمل تمنح التميّز chod‏ فيغدو هدفاً بحد ذاته منشوداً 
تتزاید الرغبة في تحقيقه. 


30 


كذلك» ينتمي إلى التاريخ الثقافي للفن الكتاث المتعدد الأوجه 
(polymorphe)‏ الذي وضعه أحد أكثر مؤرّخى الفن الألمانى شهرة: 
إرفن بانوفسکی (E. Panofsky)‏ بعنوان gothique al‏ اع ی 
joie scolastique)‏ [1951]. لم يعتبر بانوفسكي نفسه سوم ل خا 
chs‏ وهو الذي عمل في ألمانيا بين الحربين العالميتين» ثم في 
الولايات المتحدة بعد ذلك» وإنما آلحق بسوسيولوجيا الفن بفضل 
المقدمة التى كتبها بيار بورديو (P. Bourdieu)‏ للترجمة الفرنسية 
لكتاب بانوفسكي المذكور سنة 1967. 


يُبرز بانوفسكي في كتابه المذكور التناظر بل التوافق في البنية 
بين الأشكال الهندسية في فن العمارة ونظام الخطاب المتعلّم في 
العصور الوسطى. كذلك بظهر فى كتابه (Galilée critique d'art)‏ 
[19554] التناظر بين تصوّرات ati‏ ومواقفه العلمية» مبيّناً 
كيف حالت تلك التصوّرات دون أن يكتشف غاليليه قبل كبلر 
(Kepler)‏ أن مدار الكواكب إهليلجي الشكل. على أن إسهام 
بانوفسكي الأكثر أهمية في مجال تحليل الصورة هو في تمييزه بين 
ثلاثة مستويات للتحليل: التحليل الصوّري أو الأيقوني (وهو البعد 
التشكيلي المحض) والتحليل الأيقونوغرافي (المصطلحات التصويرية 
التي تسمح بالتعرّف إلى الصورة وتحديد صفاتها ومواصفاتهاء أي 
هويتها) والتحليل الأيقونولوجي” (رؤية العالم التي تنطوي عليها 


(5) يعود التمییز بين الأيقونوغرافيا والأيقونولوجيا إلى الباحث في سوسيولوجيا الفن 
(Panofsky) b pL‏ فى سياق التمییز GA‏ یضعه بين تلف ١‏ ت التی ره 
نوفسكي في سي ييز الذي بين : بها 
مؤرخ الفن: الأيقونولوجيا (iconologie)‏ هي تحليل مضامين الفن التشكيلي Les‏ لموضوعات 
آعماله؛ LG‏ نولوجیا الصلب؛ بیل z «UE‏ اللوحات والملحوتات الت 
عور هي جموع r‏ 
تصوّر المسيح مصلوباً والدراسات التي تتناول تلك الأعمال الفنية وتروي أحداثاً من تاريخ 
الصلب. كذلك فإن أيقونولوجيا البشارة هى جملة الأعمال الفنية والدراسات المتعلقة مها والتى 
تتناول البشارة وولادة يسوع. في حين أن الأيقونوغرافيا (iconographie)‏ تقتصر على تحليل = 
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الصورة) وهو المستوى الذي يُتيح إقامة علاقة بين «الأشكال الرمزیة» 
لمجتمع ما .[Panofsky, 1955b]‏ 

بتعدی النتاج الغزير الذي تركه بانوفسكي الرؤية 
«السوسیولوجیة» المحض التي لا تظهر  liag‏ بحذ ذاته أمرٌ عظيم 
على أي حال ‏ إلا من خلال تبيان الصلات الواصلة بين المستوى 
العام ل «ثقافة» ما والعمل الفني تحديداً. لذاء فان حصيلة التقاطع مع 
سوسيولوجيا الفن ضئيلة» غير أن الابهار الذي يُحدثه المزيج من دقة 
البحث العلمي وبُعد النظر غير المألوف في السوسيولوجيا كما في 
تاريخ الفن» يجعل من بانوفسكي مثالا LG‏ يتخطى الانتماء إلى هذا 
الفرع المعرفي أو ذاك. وعلى أي حال» يُبيّن بانوفسكي أنه لا يمكن 
إقامة حد فاصل قاطع بين تاريخ الفن والسوسيولوجيا. 


المنظور بحسب إرفن بانوفسكي 


يحلل بانوفسكي في أحد كتبه الأولى المنظور بوصفه شكلاً 
ر (La perspective comme forme symbolique) ]1932[ PL‏ 
التى تحيل إلى فلسفة العلاقة بالعا م . 


بحسب النظرية التقليدية» ل يكن هناك وجود لمنظور قبل 


الشكل في تلك الأعمال الفنية (المنظورء الألوان» انخراطها في الفضاء). أما الأيقوني 
(iconique)‏ أو الأيقونية فمجالها كل ما يمت إلى الصورة بصلة. 

)6( لا يستخدم الرسامون النظور تقنية رسم فحسب» بل يستخدمونه أيضاً وسيلةً 
تُظهر فهمهم للأمور ونظرتهم إلى الأشياء وكيفية تنظیمهم للعالم وادراکه ووصفه. ونجد ذلك 
في ميادين ثقافية أخرى كالهندسة العمارية والعلوم الدينية. 

)7( فلسفة الفضاءات (philosophie de l'espace)‏ هي تصوز نظري رد للفضاء. أي 
مجموعة التصورات والتفسیرات والعاني التي تشغل الق 
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أن يبتدع عصر النهضة النظور الخطي الركزي" التناسب مع 
النظرة الطبيعية *" والموضوعية. أما بانوفسكي فيرى من جهته 
أنه كان فى العصور القديمة منظور منحنى الزوايا أو 
تريخونومثري ۹" یتناسب pe‏ نظرة تجرييية ميدانية وذاتية كلها 
بعض الفنانین في عصر النهضة. في موازاة ذلك نما على امتداد 
العصور الوسطی نظام منظوري ls‏ یتناسب لا مع 
موضوعية القول بالذهب الطبيعي بل مع «رژية LU‏ 
«شكل رمزي» خاص. یتضمن تحديدا مفهوم ASWI‏ هذا 
النظور الذي غدا في نظرنا «طبيعياً» یشکل في واقع الأمر 
عملية «عقلنة» للرؤية» بحسب اشکالية یطرحها ماکس فیبر 
على النحو الآتي : 

«إضافة إلى أن هذا السعي وراء النظور اخطی الركزي 
آتاح للفن أن برقن بل مصاف *العلم» (والتهضة تری آن ذلك 
رقي حقا) فانه يدفع عملية عقلنة الانطباع النظري للناظر إلى 
حد یغدو معه الانطباع الذاتي بالتحدید صالحاً لیکون أساساً 


(8) المنظور الخطي المركزي (perspective linéaire centrale)‏ (أو الرسم النظوري 


المتمركز خطياً) هو تقنية خصوصة تنظم الرسم حول مور مركزي. 
)9( الطبيعية (naturaliste)‏ آي اللوحات التي تصور الأشياء بأمانة ودقة» Us‏ هى 


عليه في الطبيعة؛ يمكن القول» على سبيل المثال» ob‏ أعمال جان سيميون شاردان (Jean‏ 
Siméon Chardin)‏ آشهر مصوري القرن الثامن عشر التى توصف بکونا «طبيعة ميتة)» هى 


(10) المنظور المنحني الزوايا (perspective curviligne angulaire)‏ (أو الرسم المنظوري 


النحني الزوایا) وهو تقنية أخرى في منظور الرسم تعتمد الخط النحني لا الخط الستقیم؛ مع 


حساب رياضي لمختلف زوايا الانحناءء وهي تقنية رياضية/ تريغونومترية. 


)11( نظام رسم النظور (système perspectif linéaire) „h2‏ : تقنية تصوير تقوم على 


الرسم (الخط) أكثر منها على اللون (وتسمی غالبا الرسم المنظوري الفضائي (perspective‏ 


. (atmosphérique) 
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يُبنى عليه Île‏ للتجربة بناء RE‏ ورغم ذلك «لا نافيا 
c(infini)‏ بالمعنى الحديث للتعبير. وبالفعل» لقد أفلحوا فى JE‏ 
ینعی Puel‏ فاه رامق سان وأ 
بكلام آخر pa‏ في جعل الذاتية و [راجع كتاب 
بانوفسكى (بالفرنسية): (La perspective comme forme‏ 
symbolique, Minuit, 1975, p. 159)‏ 


ثلاثة أجيال 


لذاء لم يكن يجري البحث عن الذين يُعلِنون أو یرون بأنهم 
يعملون في سوسيولوجيا الفن» في ميدان السوسيولوجيا نفسه. ولا 
في ميدان SU a‏ فسوسیولوجیا الفن GA‏ علی ید مختصين 
بالجماليات وتاريخ الفن؛ وكانوا منهمكين بالسعي إلى إجراء قطيعة 
واضحة مع التركيز التقليدي على ثنائية فنانين/ أعمال فنية: بإدخالهم 
مصطلحا ثالثا في دراسات الفن هو (المجتمع) وقد ظهرت نتيجة 
هذا الجهد آفاق جديدة انبثق عنها اختصاص علمی جدید. غير أن 
هنال آسالیب کثيرة لاختبار الاحتمالات المستجد:ة: ویمکن التمییز 
بين ثلائة اتجاهات أساسية» تلتقي les‏ أجيال فكرية وأصول جغرافية 
ومبادی ابستیمولوجية وحقول معرفية مختلفة. 


إن الاهتمام بالفن والمجتمم شکل لحظة البداية لتأسیس 
سوسیولوجیا الفن» بالقیاس إلى الجمالیات التقليدية. آما بالقیاس إلى 
التطورات التي حققها هذا الاختصاص. فانه يبدو LJ‏ الیوم عائداً 
لاتجاه تقادم عهده يُستحسّن أن نطلق عليه تسمبه (الجمالیات 


)12( أو (النفجسدی» .(psychophysiologique)‏ 
ي 
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السوسيولوجية». إن هذا الاهتمام الشديد بالصلة بين الفن والمجتمع 
Lo E E led E‏ ان لتقيس الأول برد 
القرن الماضي» في الفكر الماركسي وفي فكر مؤرخي الفن غير 
التقلیدیین» قبیل الحرب العالمية الثانية وبعدها. وباستغناء بعضص 
الحالات النادری اتخذ ذلك الاهتمام شكلاً نظرياً (تصوریا) طبقاً 
للتراث الفكري الجرمانی الذي ولد معظمه فى کنفه. ومازالت تلك 
«الجمالية السوسیولوجیة» مرجعیةٌ آساسية لما بقي زمناً طویلاً دس 
في الجامعات تحت عنوان «سوسيولوجيا الفن». | 


لقد ظهر» في مستهل الحرب العالمية الثانيةء (he‏ ان من 
صفوف مورخي الفن» ومن ممارسة أكثر انخراطاً في التجريبية نمت 
وتطورت بخاصة في بريطانيا وإيطاليا. وقد عمد هؤلاء الباحثون الذين 
LES‏ منهج البحث المونّق إلى وضع الفن بشكل ملموس داخل 
المجتمع؛ بدلا من السعي إلى LU‏ جسور الصلة بين «الفن» 
اسع : فليس بين الواحد والآخر منهما خارجانية ينبغي 
اختزالها أو إثبات بطلانهاء إنما علاقة اشتمال وتضمّن المطلوب 
تفسيرها. وقد سمح هذا التيار الثاني الذي خلف الجمالية 
السوسيولوجية والذي يمكن تسميته ب «التاريخ الاجتماعي للفن». 
بتغطية أو تبطين مسألة الفنانين والأعمال الفنية التقليدية بمسألة 
السياقات التي اندرج فيها تطوّرُها. ولئن كانوا أقلّ طموحاً أيديولوجياً 
ممن سبقوهم. لأنهم لا يزعمون الدعوة إلى نظرية للفن ولا إلى 
نظرية للمجتمع» فان هؤلاء «المؤرخين الاجتماعيين» توصلوا إلى 
عدد كبير من النتائج الملموسة الدائمة والتي تغني كثيراً المعرفة 


التاريخية. 


وبرز في الستينيات جيل ثالث» إنما من مصدر فكري مختلف 
تماماً: كان ذلك سوسيولوجيا التحقيق (أو التحرّي) التي نمت 
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وتطوّرت بفضل المناهج الحديثة المنبثقة إما عن الإحصاء وإما عن 
المنهج الإثني (ethnométhodologic)‏ . وقد نشأ هذا التيار ونما في 
فرنسا والولايات المتحدة» ولم 5% فيه الجامعة سوى دور ثانوي. 
ويشترك هذا الجيل مع الجيل الذي سبقه في مهارة البحث الميداني 
الذي لم يستخدم هذه المرة في دراسة العصور الغابرة باستعمال 
الوثائق والمحفوظات. بل استُخدم في دراسة العصر الحاضر 
باستعمال الإحصاء والقياس الاقتصادي (économétrie)‏ والمقابلات 
والمشاهدات العيانية. وقد تغيّرت الاشكالية أيضاًء فلم یغد الترکیز 
على مقولة «الفن والمجتمع» كما حصل مع منظري الجیل الأولء 
ولا حتى مقولة «الفن في المجتمع» مثلما er‏ مع مؤرّخي ايل 
الثاني» إنما التركيز صار على مقولة الفن كمجتمع (بوصفه مجتمعا) 
أي جملة علاقات التفاعل في ما بين الناس P‏ والمؤسسات والأشياء 
وتطوّرها ele‏ بحيث تُفضي إلى إيجاد ما يُسمَى بشكل عام «الفن». 
لم يعد الفن» إلى حدّ ماء منطلقاً للتساؤل» بل أضحى النقطة 
التي يُفضي التساؤل إليها (لم يعد منطلقاًء بل صار OU‏ فما بات 
يشغل البحث لم يعد داخل الفن (المقاربة التقليدية «من الداخل»» 
المتمحورة على الأعمال الفنية) ولا خارج الفن (المقاربة 
Maa aaa pal‏ امن الخارج» التي تشدد على الوسط والمحیط) 
Lai,‏ غدا شغله الشاغل ما يولك الف ویْنتجه بوصفه فا وما ینتجه 


acteurs (13)‏ الفاعلون أو الذين لهم دور في عمل معينٌ أو حدث Lee‏ وتستخلم 
الكلمة في سياقات وميادين مختلفة» لكنها بوصفها مصطلحاً سوسيولوجياً فإنها في ميدان 
السوسيولوجيا تعني الفاعلين في المجتمع والعلاقات الاجتماعية» أي الناس. 

‘approche sociologisante (14)‏ على الرغم من أن صيغة الاشتقاق اللاتينية المنتهية ب 
sant‏ تدل على اسم فاعل الفعل» فإنها أحياناً تدل على اصطناع الفعل وتشوييه لا على الفعل 
نفسه؛ وذلك حين پُراد الغمز من مضمون الفعل» فتترجّم إلى العربية بإضافة واو قبل ياء 
ee |‏ كأن Se Ji‏ ماركسوي (marxisant)‏ ل من مار كسى (marxiste)‏ وسو سيو لوجوي = 
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الاخری في مجتمع ماه آو علی نحو آکثر د > ف ر ا 
[Heinich, 2000b]‏ كما يقول نوربیر الیاس Elias) ٩‏ .۰0 وفی 
رأيناء óf‏ الاتجاهات الأكثر إبداعاً وتجديداً فى سوسيولوجيا الفن 
ED rés‏ السرسيرلوجيا الى تل بدزاسة الأوضاع المادية 
الملهرسة معز attentes CN‏ سول الم ضر عات الماؤراقية 
الکبری: الفن أم المجتمع» القيمة الجوانية للأعمال الفنية pl‏ نسبية 
الأذواق. ..) كانت تنحو على الأقل نحو ذلك. 


الفن ويتولّد عنه بدوره» بوصفه عنصراً في المجتمع كسائر العناصر 


جمالية سوسيولوجية» تاريخ اجتماعي للفن» سوسيولوجيا 


(sociologisant)‏ بدلا من سوسيولوجى (sociologique)‏ والمقاربة السوسيولوجوية 
(approche sociologisante)‏ هي دراسة الموضوع من الزاوية السوسيولوجية» ولكن على نحو 
سطحي من دون تعمّق» وفي الشكل على حساب الضمون. وعلى الرغم من أن الكثيرين من 
المشتغلين في شؤون الترجمة يعترضون على هذه الصيغة, إلا Li‏ مازالت تؤدّي غرضها 
الهادف إلى الطعن بصدقية المعنى ا حقيقي للصيغة المنتهية ب (sant)‏ . 


(15) التكوين (أو التشكل) (configuration)‏ مصطلح تقني وضعه السوسيولوجى 
نوربير إلياس وهو يُفيد سياق التماسك والتلازم والجال الزمکاني (spatio-temporelle)‏ الذي 
يندرج فيه Les‏ ما أو شيء ما؛ على سبيل المثال: لاعبا الشطرنج يشكلان «تكويناً» بمعنى أن 
كل حركة يقوم بها كل منهما (نقل هذه القطعة أو تلك من مكان إلى آخرء كلمة يتلفظ باه 
تأفف ما يصدر عنه... إلخ.) تحدده قواعد الوضع الذي يكوّنانه (وهو یتعذی قوانين اللعبة 
الداخلية ليشمل قواعد الوضع المحيط بها: BUH‏ على الصمت والهدوءء توزيع الوقت 


(16) نوربير إلياس )1990-1897( سوسيولوجي ألماني من أشهر مؤلفاته في مسار 
الحضارة (Sur le processus de civilisation)‏ ويقع في جزءين: حضارة العادات (La‏ 
civilisation des mœurs)‏ وحيوية الغرب .(La dynamique de l'occident)‏ يقول نوربير 
الیاس : «کما في لج الشطرنج؛ کل عمل؛ وکل فعل یماس باستقلالية نسبية هو بمثاية 
نقلة على رقعة شطرنج الجتمع من شأنها أن تحرك لا محالة نقلة مضادة یقوم بها فردٌ آخر de)‏ 
رقعة الجتمع). واحق» ثمة نقلات عديدة تحدث في OÙ‏ واحد یقوم بها آفراد کنر انظر: 
La société de cour, pp. 152-153.‏ 
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التحقيق الميداني: كثرت التقاطعات والاستعادات لكن الأمور بقيت 
في واقع الأمر غير محسومة. سنعمد في ما يلي إلى عرض مفصّل 
لكل من هذه الأجيال الثلائة بشكل يجعل الفروق الأساسية فى ما 
بينها أكثر وضوحاً. 
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(لفصل الثاني 


الجیل الأول: الجمالية السوسیولوجية 


یقول الیاس في مذگراته al‏ في بداية عهده بالسوسیولوجیا ألقى 
ذات مرة te‏ فى منتدى تاساك فیبر (M. Weber)‏ الفكري» 
عرض Lei‏ تطوّر هندسة العمارة القوطية » وبیّن أن ذنك النتطوّر لم 
پحدث بفعل عامل التقوی الديني الذي قد يبدو للبعض أنه دفع إلى 
زيادة علو آبراج الكنائس وارتفاع قبب أجراسهاء بل إن هذا الارتفاع 
حدث بفعل تنافس المدن التي كانت تحرص على إظهار قوتها عن 
طريق إتاحة رؤية كنائسها من مسافات بعيدة „[Heinich, 2000b]‏ هناء 
نرى تحولاً مؤسساً لسوسيولوجيا الفن في طور العمل: استبدال 
التفسيرات والتأويلات الروحانية والجمالية التقليدية (الشعور الديد © 
والنوق À‏ المیل) بتفسیر ینم عن آسباب خارجة عن الفن hs‏ 
«شرعیة» في آن معاء وغیر ذات قيمة لانها مستمدة من مصالح مادية 
ودنيوية. إن عدم استقلالية Pi‏ (الفن لا ينتمي إلى الجمالية 


. (la religiosité) الشعور الذینی» الاستعداد الدینی قابلية التدین‎ (D) 


)2( الذوق (le goût)‏ بوصفه ház‏ من خلال ما یظهر لدی الفرد من ميل ونزوع إلى ما 
تبه ويهواه. 
(3) القول بعدم استقلالية الفن .(désautonomisation de Part)‏ 
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وحدها) وانعدام مثاليته (الفن ليس قيمة مطلقة) هما الخطوتان 
المؤسستان لسوسيولوجيا الفن يؤازرهما نقد» أكثر أو أقل وضوحاً. 
للتقلید الجمالی المرادف للنخبوية والفردانية والروحانية. 


à)‏ السببیات الخارجية” التي طرحتها سوسیولوجیا الفن قد 
تکون متعددة المصادر . ans‏ الذي آشار إليه توزبیر الیاس هو 
مصدر «اجتماعى» محض» بمعنى أنه يستند إلى العلاقات المتبادّلة 
بين عمو فیط مؤلفون آخرون استندوا إلى سببيات أكثر مادية 
(اقتصاديةء تقنية. .. إلخ.) أو أكثر ثقافية (النظرة إلى العاللم» أشكال 
رمزية خاصة بمجتمع بكامله. .. إلخ.). بيد أن هذه المستويات 
المختلفة للأسباب التفسيرية تتقاطع مع تقاليد فكرية le‏ إلى 
تبيانها من خلال الإشارة إلى أصحابها من المفكرين المشاهير وإلى 
مؤلفاتهم الأكثر دلالة. 


إن فكرة الأسباب التي تفسر الفن من خارج الجمالية لها سوابق 
في ميدان الفلسفة: فمنذ القرن التاسع عشرء أكد هيبوليت تاين (H.‏ 
Taine)‏ ]1865[ أن الفن والادب يتغيّران Les‏ للعرق والبيئة والزمن 
التي ينشآن فيهاء ساعياً من وراء ذلك إلى تطبيق النمط العلمي على 


)4( تنزع المثالية عن الفن (désidéalisation de Part)‏ حينما Logan de EH‏ و فض 
من aille‏ فلا يعود يُنظر إليه على أنه مثال وقيمة علياء ويُصبح عملاً واقعياً كأي عمل 
آخرء ولا يعود ماده باع بمبالغ خيالية ولا أداةً للسيطرة والاستلاب. 

(5) أي تفسير الفن بأسباب من خارجه. و«الأسباب الخارجية» نظرية فلسفية تبحث في 
Ne‏ القائحة یت العلة. Head it,‏ خود وأسنات تسر وجوده. 
والاسباب الخارجية في سوسیولوجیا الفن هي جلة الاسباب والعوامل التي تحدد خصاتص 
لوحة ما؛ على سبيل الخال : تحيل جملة الأسباب التصويرية ذات: الطبيعة الجغرافية إلى 
الخصائص الطبيعية للمنطقة المصوَّرّة» وهذه الخصائص هی التى due‏ هذه الميزة أو تلك فى 
اللوحات. i E‏ 
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الفن» hii‏ في وثبة علمية وضعية کبیر:"؟ على ضرورة معرفة 
السياق و«المُناخ الآخلاقي» واصورة العادات والعقلية السائدة في 
البلد في تلك الاونة» التي «تحدد» العمل الفني. وفي فترة لاحقة 
وضع شارل لالو (Ch. Lalo)‏ ]1921[ سس «جمالية سوسیولوجیة» 
مميّزاً في «الوعي الجمالي» شين الوقائع (غیر ال (کموضوع 
العمل الفني» مثلا) والوقائع «الجمالية» (خصائص العمل الفني 
التشكيلية» على سبيل المثال). وحينما يقول إننا «لا Lai‏ بلوحة 
فينوس (Vénus)‏ للفنان ميلو (Milo)‏ لأنها لوحة cikos‏ بل هی لوحة 
جميلة لأننا تُعجَب بها» يُحدِث انقلاباً شبيهاً بالانقلاب الذي basi‏ 
مارسيل موس (M. Mauss)‏ قبله بعشرين سنة» بنظريته حول السحرء 
إذ جعل فاعلية العمل السحري» هی نتيجة إيمان السكان المحليين 
واعتقادهم اوت ر ا وم Net‏ 


الفن والمجتمع 


positiviste (6)‏ ههاغ : وثبة المناداة بالوضعية أو الإيجابية (الذهب الوضعي أو الإيجابي) 
نزوع نحو فرض تعريف «وضعي» للنشاط الفكري» يعتمد على منهجيات علمية موثوقة 
مستمدة من العلوم الصحيحة والحسابات الدقيقة والبراهين القاطعة.. .۰۰ والوضعية 
(positivisme)‏ اتجاه فلسفى علمی» ويمكن لكلمة «وضعية» أن تكون إيجابية إذا التزمنا 
بالمنهجيات العلمية المطبّقة في العلوم الطبيعية» كما يمكن أن تكون سلبية إذا أردنا توكيد 
خصوصية الأبحاث الحدسية التي تلائم الطبيعة الإنسانية. 


)7( أو «ضد الحمالية» .(anesthétiques)‏ 
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التراث الماركسي 


أصبحت مسألة الفن» مع الفكر الماركسي» «سوسيولوجية» 
بشكل واضح» وغدت Bas‏ مركزياً في سبيل تطبيق النظريات المادية. 
على أن المفكرين الذين ينتسبون إلى فكر كارل ماركس لم يجدوا 
سوسیولوجیا الفن فی هذا الفکر بالذات» باستثناء بعض الفقرات Al‏ 
تضمنها کتاب مارکس مساهمة.فی نقد الاقتصاد السیاشی [1857] 
gy (Contribution 217 critique de l'économie politique)‏ التى تتناول 
ال ال و خر CNIL‏ اللي هارا 
الفن الإغريقي يتمتع à‏ وهي ملاحظة تنطوي على حقيقة مخالفة في 
منظورها لما هو ds‏ - وتشير إلى غياب العلاقة بين «بعض العصور 
التي ازدهر Les‏ الفن» و«التطوّر العام للمجتمع؟ . 


أما ا المقاربة الماركسية للفن فقد وضعها الروسي جورج 
بليخانوف (G. Plekhanov)‏ ]1912[ حين جعله عنصرا فى «البنية 
الفوقیة» تحدده حالة «البنية التحتیة» الاقتصادية والمادية في a‏ 
ثم قدّم الهنغاري جورج لوکاش (G. Lukács)‏ نظرةً آکثر مرونة وأقل 
آليةَ تری أن «نمط العیش» فى عصر ما هو الذي بحدد العلاقة بين 
الظروف الاقتصادية والانتاج الفني. ویستعرض في AUS‏ نظرية الرواية 
(Théorie du roman) [1920]‏ مختلف آشکال الرواية التی شهدنها 
المراحل الکبری في التاریخ الخربي. كما یستعرض في کتابه cost‏ 
فلسفة. مار (Littérature, philosophie, marxisme) LS‏ الأدب من 
خلال الصراع بين البروليتاريا والبورجوازية» ويحلل النمط الأسلوبي 
بوصفه انعكاساً للعلاقة التي يُقيمها المجتمع مع العمل؛ مُشيداً 
بالواقعية الأدبية بوصفها الوحيدة القادرة على استعادة جملة الحياة 
الاجتماعية. 
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فى فرنساء سعى ماكس رافاييل (M. Raphaël)‏ هو c>‏ 
و ا إلى ف ten‏ جوا ن عطي | 
الماركسية (برودون (Proudhon)‏ ماركس (Marx)‏ بيكاسو 
.((Picasso)‏ وفى وقت لاحق. تمك لوسيان غولدمان (L.‏ 
Goldmann)‏ 7 خلال اشتغاله على السوسيولوجيا الأدبية التي دشنها 
جورج لوكاش من انتاج عمل فردي خاص به. 

في ما عنى فن الصورة وجد التحليل الماركسي في نتاجات 
المؤرخين الإنجليز مجالاً خصباً لتطبيقه عليها. يتفخص فرانسيس 
كلينجندر (F. Klingender)‏ فى كتابه [1947] (Art and the Industrial‏ 
Revolution)‏ العلاقات یت الإنتاج التصويري والثورة الصناعية 
التی بدأت منذ القرن الغامن عشر ویری أن الاعمال الفنية أسهمت 
فو هده الشووة آکثر Les‏ کانت اتعکاساً لها وان الفتانین کانوا 
مشارکین فى سيرورة تلك الثورة. كما یتساءل فريدريك أنتال (F.‏ 
 Antal)‏ کتانه [1948] (Florence et ses peintres)‏ حول التعایش 
الذي كان قائماً في القرن الخامس عشر» ضمن سياق واحد» بين 
أعمال فنية شديدة الاختلاف على صعيد الشكل» كصور العذراء التى 
رسمها مازاتشیو؟ (Masaccio)‏ وتلك التى رسمها جنتیل دا فابریانو 
«(G. da Fabriano)‏ مع أن الأولى تقذمية والثانية رجعية. وکان آنتال 
يرى في تلك الصور انعكاساً لتصوّر العالم على نحو مختلف لدى 
طبقات المجتمع المختلفة» في عصر ازدهرت فيه أوضاع الطبقات 


)8( مازاتشیو فنان إيطالي ولد سنة 1401 وتوفي في السابعة والعشرین من عمره سنة 
7 في ظروف غامضة. وهو في طریق سفره إلى روما برفقة صديقه الفنان مازولینو. اسمه 
الحقيقي توماسو دي جيوفاني كاساي eT. di Giovanni Cassai)‏ وهو من آبرز فناني الفترة 
الأول من عصر النهضة. ویعتبر آول فنان حديث» فقد آدخل على الفن الغربي مفهوم الحقيقة 
البصرية والنظور واحجم. من آهم أعماله طرد آدم وحواء من الحنة (La cacciata di Adamo‏ 


ed Eva dal Paradiso terrestre). 
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الوسطى والطبقة البورجوازية العليا التجارية والمالية التي كانت تعزز 
العقلانية في أنماط التصور» وتدخل عليها التفكير الحسابي 
والرياضي. 


في العصر نفسه pi‏ آرنولد هاوزر (A. Hauser)‏ في مژلفاته 
المختلفة تفسيراً لتاریخ الفن بأكملهء انطلاقاً من المادية التاريخية. 
فهو يرى أن الأعمال الفنية انعکاس للظروف الافتصادية/ 
الاجتماعية؛ على سبیل المثال : التصنع"* في الأدب والفن تعبیر عن 
الأزمة الدينية والسياسية والثقافية في عصر النهضة ]1951 „[Hauser,‏ 
لا شك في أن هاوزر یمثّل النمط الكاريكاتوري للتحلیل المارکسي: 
حتی أنه لا یُذگر اليوم في تاريخ الفکر الا بوصفه مثالاً لعلاقة 
الباحث الأيديولوجية لا العلمية بموضوع بحثه. تعزضت آعمال 
هاوزر للنقد من جوانب مختلفة: طريقته الجامدة فى معالجة العصور 
(خلافاً لفريدريك أنتال الذي كان شدید الانتباء لتفاوتها واختلافها) 
وأولوية المبداً الذي یولیه للاعمال cal‏ بوصفها آعمالاً معوولة عن 
سياق انتاجها. ومقطوعة الصلة بالظروف المحيطة بانتاجها وتلقيهاء 
بالاضافة إلى استخدامه للتصنیفات الجمالية الجاهزة سلفاً ك «التصنم» 
و«المبالغة في الزخرفة»؟ (أو «الباروك») والنرّاعة إلى جعل الفن 
معطى عابراً للعصور في التاريخ. 


)9( الصنعة والتصتع (maniérisme)‏ سلوك يعتمد التأنق إلى Le‏ التکلف» وهو فى 
الأدب والفن أسلوب الصنعة وقد أطلق على اتجاه في فن الرسم والتصوير في إيطاليا النهضة 
يعتمد التشويه المتعمّد للأشكال الصورة. 

)10( «الباروك» (baroque)‏ أسلوب فني في الرسم والتصویر» ساد بخاصة في القرنين 
السابع عشر والثامن عشرء وتميّز بالزخرفة وحرية الشكل. والباروك صفة gii‏ على أسلوب 
التعبير الفني والأدبي المخالف للأسلوب الاتباعي» واستُخدم الباروك أيضاً في ميدان 
الوسیقی ليعني الخروج على القواعد والأنماط الموسيقية المألوفة والمعروفة. شاع استخدام 
الكلمة فى الكتابات الصحافية فاقتصر معناها على الزخرفة والزينة فقط. 
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كانت حدة الرفض التي جُوبة بها هذا الطرح الماركسي من JE‏ 
مؤرخ إنجليزي آخر للفن هو إرنست غومبريش Gombrich)‏ .8) 
[1963] تدل على مدى الريبة التي يثيرها هذا التحليل في نفوس 
أصحاب الاختصاص» بصرف النظر عن أي ميل أيديولوجي لديهم: 
ففي واقع الأمرء كان إنشاء علاقة سببية بين كيانات شديدة 
الخصوصية كالعمل الفنى وكيانات شديدة العمومية كالطبقة 
الاجتماعية» عملاً ماله الفشل 3 ان المطلوب هو معرفة الواقم» 
ولیس خطاباً پستلهم عقيدةً جامدة. وحده الاصرار على هذا النمط 
من العلاقة بالانتاج الفكري الحریص على اثبات صحة مبداً تحليلي 
آکثر من حرصه على تعمیق حقيقي لفهم موضوع التحلیل» هو ما 
a‏ نشر تواریخ الفن المارکسية حتی في السبعینیات ك (Histoire‏ 
de l'art et lutte des classes) [1973]‏ لمولفه نیکوس حاجي نیکولاو 
(N. Hadjinicolaou)‏ الذي يرى أن الأعمال الفنية هي أدوات تُستخدّم 
في صراع الطبقات. وأن مفسّري الأعمال الفنية ومؤوّليها هم 
«أيديولوجيات مصوّرَة». وفي تحليله أن أسلوب مازاتشيو مثلا هو 
نمط بورجوازية فلورنسا التجارية الى تمزج الایمان الديني بالعقلانية. 


لوسيان غولدمان وکتابه الاله الخفي 


آخذ لوسیان غولدمان بالحسبان کل النقد الذي as‏ إلى 
التحليلات الارکسية Lg‏ بأنها تفترض علاقة آلية وجردة بين 
«البنى التحتية» الاقتصادية و«البنى الفوقیة» الثقافیة» فعمل de‏ 
امجاد الکثیر من الوسائط بين هذين الستویین مستخلصاً في آن 
واحد «رؤية qui‏ لدی فئة اجتماعية و«البنيةَ الادبیة» في عمل 
فني ]1964 .[Goldmann,‏ 
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ينطلق غولدمان فى کتابه Goldmann,] (Le Dieu caché)‏ 
4 من فلسفة e‏ ومن مسرحيات راسين لیستخلص 
«بنية» «النظرة المأسوية» إلى العام التي تميّزت بها الجانسينية!'0 
في القرن السابع عشر. وفقاً لهذا التحليل» كان راسين 
وباسكال يعبّران عن «رؤية ULU‏ لدى الطبقة الاجتماعية 
الحديدة» طبقة نبلاء القوب”" التى كانت» خلافاً لنبلاء 
ادكه Let‏ ناكلا للملک» تکنها معارضتة له ساسا 
وأيديولوجياً في الوقت نفسه. وهذا ما يسر نظرتهم المأسوية إلى 
العام إذ تتنازعه الأخلاقية الفردية العقلانية من جهة ds‏ 
وأخلاقية الإيمان والحكم المطلق من جهة ثانية. 


مدرسة فرانکفورت 


في موازاة التيار الماركسي ظهر في الثلاثينيات مجموعة من 
الدراسات والأبحاث فى الفن لمجموعة من الفلاسفة الألمان سُمُوا 


)11( الجانسينية (jansénisme)‏ استمدّت اسمها من مؤسسها الأسقف کورنیلیوس 
جانسن (Cornelius Jansen)‏ ومن كتابه (Augustinus)‏ المنشور سنة ۰1640 وهي حركة بدأت 
دينيةً ثم نياسية: ولدت من ضمن الاصلاح الكاثوليكن في الفرن السابع عفر وامتدت إلى 
القرن الثامن عشر في فرنسا (في عهد الملكين لويس الثالث عشر ثم لويس الرابع عشر 
واستمرت بعدها)» بخاصة La‏ بعض اتجاهات الكنيسة الكاثوليكية والاستبداد الملكي. 

)12( نبلاء الثوب (noblesse de robe)‏ فئة من النبلاء كانت في ظل النظام القديم في فرنسا 
تحصل على اللقب من خلال الوظيفة التي يشغلها نبيل الثوب» وبخاصة في جال القضاء؛ ومن 
هنا التسمية نبلاء الثوب تمييزا لهم من نبلاء السيف (la noblesse d'épée)‏ الذين كانوا حصلون 
على اللقب من بلائهم في ساحات القتال وهؤلاء أرفع مقاماً من أولنك وأكثر ie‏ 

(13) نبلاء البلاط (noblesse de cour)‏ وهم فئة في طبقة النبلاء كانت تعيش في بلاط 
اللك. ومعظمهم من نبلاء السيف الأرقى مقاماً والحائزين ألقاب شرف تلازم أسماءهم 
(دوق. كونتء ماركيز. . . إلخ.). 
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خمبغا بتسمية واحدة هي «مدرسة فرانكفورت» (وكان في عدادهم 
بالاضافة إلى تيودور أدورنو (T. Adorno)‏ وفالتر بنيامين (W.‏ 
c Benjamin)‏ سیغفرید كروكاور (S. Kraucauer)‏ الذي وضع Ge‏ 
فى السينماء وماكس هوركهايمر (M. Horkheimer)‏ وفرانز نيومان 
Kea)‏ ۰ وهربرت مارکوز Marcuse)‏ .11)). كان هذا التيار 
من وجهة النظر السوسيولوجية مبهّماًء فمن جهة أولى» كان يضع في 
مركز مشاغله الفكرية علاقة الفن بالحياة الاجتماعية» مشندا بالتالى 
على «خضوع» ADi ash ai‏ الفن لقوانین خارجة عنه» أي على ۳ 
يجعل الفن «خاضعا» لتحديدات غير فنية حصراء لكنه كان من جهة 
ثانية يبتعد عن الماركسية» فكان بتمجيد الثقافة والفرد والاستهانة 
ب«الاجتماعي» و«الجماهير» لا يأخذ بالمبادئ التي تنزع في 
سوسيولوجيا الفن إلى نزع المثالية عن الفن. 

يصف تیودور آدورنو الموسيقى الجدیدة في كتابه 
«(Philosophie de la nouvelle musique [1958a])‏ بأنها واقعة iv‏ 
تتناقض فيها Sie‏ حداثة سترافنسكي (Stravinsky)‏ المعتدلة والمنخرطة 
في «الأيديولوجيا السائدة»» مع «راديكالية» (radicalisme)‏ شونبرغ 
(Schönberg)‏ التي تجمع بين استقلالية الفن والهدم الأيديولوجي. 
ويرى أدورنو فون کتابه (Notes sur la littérature [1958b])‏ أن الفن 
والادب هما آداتان لنقد المجتمع؛ ويكفي مجرّد وجودهما لیکون 
لهما قوة «السلبیة». وفي وقت لاحق دافع آدورنو عن استقلالية الفن 
والمجتمع في وجه قوة «الجمهرة» أو «الغوغائية»'. 


:hétéronome (14)‏ صفة Ge‏ على کل شيء يخضع لقانون غير مستمد من داخله 
بل یُمل عليه من امخارج. ولا یتمتع QU‏ باستقلال ذاتي. 

(15) الجمهرة (تحويل الفئات الشعبية إلى جماهير) :(massification)‏ نزعة نحو تسطیح 
الثقافة لجعلها شعبوية. وهی نزعة تلقى رواجاً بين الغوغاء من الفئات الشعبية فالتلفزيون على 
سبيل JE‏ وسيلة لتسطيح BU‏ وتحويل الناس إلى AG‏ متطابقة» أي di‏ جاهير. 
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أما فالتر بنيامين فقد سعى في نتاجه الفكري إلى الجمع بين 
المثال التقدمی والظاهرات الثقافية - وهما من خصال القوى الطليعية» 
PEE E E NE uen‏ 
وسيلة تحرر الجماهير من حالة الارتهان والاستلاب؟" التي يفرضها 


عليها المجتمع. 


هالة القداسة عند فالتر بنيامين 


نظن فالتر بنيامن في کتابه الشهیر العمل الفني في زمن 
استتساخه (f wite don à [êre de sa E‏ 
technique [1936])‏ 1 تفكيراً خفن حول نتائج 
as - te Jose EN‏ التستوير ورای > 
على تلقّي الفن“". وفي الوقت الذي انتشر فيه تلقي الفن بين 
لاش فد العمل ele EN‏ الشسحرية (لئ تایه الباهر 
السحري الناجم عن راد أو وحدانيته ((son unicité)‏ ومع 


(16) الارتهان أو الاستلاب (l'aliénation)‏ مفهوم ماركسي يدل على ما يجعل الإنسان 
Ut‏ عن نفسه» مستبا مرتهناً لأمور خارجة عنه تقطع صلته بما هو أصيل فيه. 

(17) استنساخ الفن تقنياً (reproductibilité technique)‏ أو وفرة الإنتاج الفني بوسائل 
تقنية. أول من استخدم هذه العبارة هو الفيلسوف الألماني فالتر بنيامين ليدل بها على أن 
الصورة يمكن أن تتح بكميات هائلة بوسائل صناعية» وأولها التصوير والاستنساخ. 

iN (18)‏ من التمییز بين تلقي الفن (réception de l’art)‏ وفهم الفن (perception de‏ 
l'art)‏ فتلقي العمل الفني أوسع نطاقاً من إدراكه (أو فهمه): الأول يشمل جملة ردود الفعل 
على الأعمال الفنية والآراء المختلفة التي تُبدى حيالها... ال إذ تجعل «دراسات تلقي الفن» 
(في إطار سوسيولوجيا الفن) موضوع دراستها كل ما يصدر من ردود فعل عن جمهور معين 
(كزوار التاحف مثلا) تجاه عمل فني. آما إدراك الفن فيقتصر على ما Lau‏ من علاقة بين 
المشاهد الفرد واللوحة التي يشاهدها أو بين الستمع والموسيقى التي يستمع إليها. . . من دون 
أن یتجلل ذلك بالضرورة في أثر مادي. 
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حول «القيمة العبادية» (cultuelle)‏ (الدينية» ماقبل الحمالية) إلى 
«قيمة (Auot cul‏ (فنية (artistique)‏ زال الطابع القدسى عن 


العلاقة بالعمل الفني. 


على أن هذا التفسير قد يحجب كون تقنيات إعادة الإنتاج 
OÙ‏ (وليس برغم) التصوير الفوتوغرافي یکثر الصورء تتخذ 
la els DL ail‏ تست :وضع سم[ 
وعوضاً عن إبراز الصفة الاجتماعية المنشأ والتكوين لمفهوم 
الأصالة في العمل الفني» يجعل بنيامين من هذا المفهوم صفة 
ملازمة " لطبيعة العمل الفنی» فیحول ما كان یمکن أن 
یشکل موضوعات للتفکیر وللابحاث السوسیولوجية. إلى 
موضوع Fes‏ و في ile‏ مفاعيل il i‏ 
CD sal‏ التى y‏ کن لها إلا أن تضع کل ile‏ قلف 
في وضع مضطرب. 


)19( وكما أن ثمة مفهوماً يرى بأن «الاجتماعي» هو مادة ملازمة للمجتمع تتكوّن من 
تلقائها أو شيء قائم بذاته وذو تأثير ومفاعيل» كذلك فان ثمة من يرى ob‏ الأصالة في الفن 
هي صفة قائمة بذاتباء ومن طبيعة العمل الفني. 

(20) تطبيعى أو معياري (normatif)‏ (انظر أعلاه: هامشاً حول الوظيفة المعيارية 
للخطاب). | 

)21( 35 0ذاع06): يولّد رد فعل أي يقوم بتصفية حساب ومساجلة وجدال وتناقض 
مع مفهوم فانم. 

)22( جعل Bal‏ ديمقراطية أي في متناول الجميع. 

)23( الجمالي (esthète)‏ فیلسوف ختص بالجماليات» أو أي شخص يجعل من الجمال 
قيمة تسمو على القيم جميعاً ويعيش حياته من أجل الفن والجمال. والجمالي التقدمي هو 
الجمالي الذي يتبتى في السياسة Les‏ تقدمية مبتغياً من وراء ذلك التقزب من الشعب. 
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سوسيولوجيا بيار فرنکاستل 

وأخيراًء هناك تيار ثالث جاء من تاريخ الفن بالذات وعاصر 
المؤرخين الماركسيين وفلاسفة مدرسة فرانکفورت لكن تاريخ الفن 
هذا لم كن تارا (historiographie)‏ للفنانين وأعمالهم الفنية» ولا 
CES‏ افا للا ا الک واننا ات Les‏ 
يُفصِح به الفِنْ عن حقائق جماعية» عن رؤى JU‏ أو عن 
«أشكال رمزية» على حذ تعبير الفيلسوف الالمانی إرنست كاسيرر (E.‏ 
Cassirer)‏ (ولا ينتج عنهاء كما في الفكر الفاركس): وقد مهد لهذا 
التيار في فرنسا ومنذ القرن التاسع عشر» على الصعيد الفلسفي 
cLa‏ مفكرون أمثال جان ماري غويو (J. M. Guyau)‏ ]1889[ الذي 
دافع عن المقاربة Past‏ من خلال نقده لنزعة تاين التحديدية» 
وإبرازه أهمية إمكانات الفن الناشئة من خارج الجماليات. 


إن تاريخ الفن هذا الذي «یستعین بالسوسيولوجيا الشكلية» عرف 
فى فرنسا على يد بيار فرنكاستل (P. Francastel)‏ وبخاصة في كتابيه : 
(Etudes de sociologie de l'art); (Peinture et société) [1951]‏ 
]1970[. ينطلق فرنکاستل» بوصفه مؤرخاً للفن» من الاهتمامات 
المتصلة بالشكل أو الى تعتمد على الشکل ویولی آهمية خاصة 
لتحلیل الأسالیب ER‏ في الرسم والنحت. لکنه بدلا من أن یتقید 
بتحدیدها والکشف عن هویتها - على نحو ما یفعل تاريخ الفن él‏ - 
ويقوم بتحلیلها من الداخل ودراسة تأثيرهاء نراه يذهب إلى البحث 
عن الصلة التي تجمعها بمجتمع عصرهاء فیقول على سبیل المثال : 


. Weltanschauungen : وبالألمانية‎ visions du monde (24) 


)25( الحيوية (le vitalisme)‏ تيار فلسفى يرى أن الكائن الحى لا يمكن اختزاله في 
قوانين فيزيائية/ كيميائية» بل يرى الحياة مادة ذات طاقة حيوية تضاف إلى المادة في الكائنات 
id‏ بحسب هذه الفلسفة تكون تلك القوة هی التی تنفح الحياة ف المادة. 
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إن بناء الفضاء التشكيلى فى لوحات عصر النهضة من خلال نظرة 
لفنانین» آسهم في بناء العلاقة بالمجتمع Île‏ إن بالضرورة» تاریخ 
للعقلیات بدءاً من الأعمال الفنية الکبری في تاريخ الفن الذي يرتسم 
بفضل هذا التحول Mele‏ من الفن ré‏ لرژی العالم المختلفة 
والمعاصرة له لا مجرّد انعکاس لظروف انتاجه. 


فرنکاستل» من الفن إلى الاجتماعي 

يشدد فرنکاستل فى کتابه الفن والتقنية ]1956[ (art et‏ 
technique)‏ الذي يبرز 3 الظر وف الادية والتقنية لانتاج العمل 
الفني» على أن الفن ليس «انعكاساً» كما تزعم الفكرة الماركسية 
بل هو «بناء» وقدرةٌ على التنظيم والتصوّرء فالفنان لا يترجم» 
بل يؤلف ويخترع ویبدع. إنه ميدان الحقائق المتخيّلة». des‏ 
نحو ما یوجز روجيه باستيد (R. Bastide)‏ فى كتابه [1970 
و1945] (Art et société)‏ فان «التحليل السرم و للعمل 
ای ما لحتو سوم لوجي متي 
يجعلنا تدرك على نحو أفضل لا الحددات الاجتماعية للفن 
فحني ولکن انرك الا الما ele Gad‏ 
الشهد الصور ليس انعكاساً لبنی اجتماعية» وذلك لأن الفنان 
يصنع الطبيعة التي یصورها» ولان الفن هو ما تتشکل به البنی 
الذهنية . 

وهکذا منذ دراسته ]1930[ (La sculpture de Versailles)‏ 
كان af,‏ أن الفنانین إذا کانوا خاضعین لتأثیرات جتمعهم 
فانهم بدورهم يؤثرون فیه. وللفن «قيمة اعلامية مشهودة» وهو 
فى نظر الباحث السوسیولوجی «أداة متميزة لاکتشاف محرکات 
اقا موده كد شوقن E‏ كي T‏ 
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حاجات لأنفسهم؟ كيف تنعقد ls be‏ أو تغاض ضمني 
يقوم عليها تعويض القوى وحاكمية Sal‏ تفای ال دا من 
أجل فهم المجتمع فهماً أفضل على نحو ما يوجز ذلك مر 
أخرى روجيه باستيد: «بدأنا من سوسيولوجيا تبحث عن 


«تصوّر للحياة جديد وشامل»» «تغيّر فى الموقف الذي يتخذه 
سوه في علاقته بالعالم الخارجي»۰ «تعدیل الوجود اليومي». 
bi‏ فكرية واجتماعية للانسانیة»: إن مستوى التعميم المفرط في 
هذه العبارات يدل على حدود المقاربة «السوسيولوجية» لدى 
فرنكاستل» ففي نظر سوسيولوجيا اليوم بما لديها من إمكانات البحث 
والدراسة» وما تتمتع به من صرامة الشروط الفكرية» تبدو تلك 
المقاربة أنها تفصح عن رغبة في الانفتاح لدى Dr‏ فن غير نمطي 
أكثر مما تدل على pleut‏ يمكن علماء الاجتماع أن يستعينوا به حقاء 
وأن يستخدموه. 


في اتجاه مماثل» تندرج أبحاث مؤرخ فن آخر هر هوبير 
داميش Damisch)‏ .11)؟ ففي كتابه نظرية الغيم [1972] (Théorie du‏ 
nuage)‏ يحلل البناء التصويري للتعارض بين فضاء ديني وفضاء دنيوي 
استناداً إلى تحليل الشكل في الأعمال الفنية التي تصوّر الغيم بوصفه 
نمطأ متواتراً ينظم العلاقة بين العالم السفلي للحياة الأرضية والعالم 
العلوي الالهي كما تصورها لوحات النهضة الإيطالية. أما جان دوفينيو 
Duvignaud)‏ .)۰ السوسيولوجي في فن المسرح الذي يرى أن الفن 
«يواصل الحراك الاجتماعي» ولكن بوسائل أخرى» فإنه يصوغ ما 
يطلق عليه تسمية سوسيولوجيا المخيال [1972] (sociologie de‏ 
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l'imaginaire)‏ ويسعى فى كتابه [1965] (Sociologie du théâtre)‏ إلى 
إقامة الدليل على أن steel‏ الكبرى في تاريخ المسرح تتماشى مع 
التحوّلات الكبرى في المجتمع» حيث يعبر كثتتاب المسرحيات من 
خلال أبطال وهميين عن القلق حيال التحوّلات والتغيّرات 

ae 


بذلك» يظهر الفن oi ae‏ آکثر مما هو codes‏ ويظهر 
بوصفه کشافاً للتقافة التي يُسهم في بناتها بقدر ما هو نتاج لها. هذا 
المنظور یجمع بين الاعتراف التقليدي بمثالية الجمالية (أي سلطة 
الفن) وانکار السوسیولوجیا لاستقلالية الفن (علاقة الفن بالمجتمع) 
ولكن من دون البعد السياسي الذي Lei‏ عليه مدرسة فرانکفورت 
يبرز هنا الحد ب بين تاريخ الفن والسوسيولوجياء مثلما هو الأمر نفسه 
في مدرسة Late te‏ الحد بين الفلسفة 
والسوسيولوجيا. 


ولئن كان فرنكاستل يعتبر نفسه «باحثاً سوسيولوجياً»» فان ذلك 
لا يصبح إلا من منظور تاريخ الفن الذي كان فرنكاستل يسعى إلى 
توسيع أفقه؛ أما في منظور السوسيولوجيا فقد كانت أبحاثه تعوزها 
منهجية البحث السوسيولوجي والمفاهيم الاساسية الخاصة بهذا الفرع 
المعرفي (وتلك أيضاً كانت حال الاتجاهات الأساسية التي ظهرت 
لدی هذا الجيل (Ja!‏ كما كانت تتجاهل سيره حو اسم 
cal‏ فتات وطبقات» فالمجتمع y‏ یکون كلا واحدا؛ بل مرکا من 
جماعات وفئات وطبقات وأوساط مختلفة. ومن دون تلك المفاهيم 


(26) يعتمد المنهج السوسيولوجى حملة عوامل تمن محدّدات (les déterminants)‏ 
عنها محدّدات (les déterminés)‏ كالأذواق والميول والأهواء والتصورات. 
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المعرفية الأساسية» تصبح الوقائع التي JE‏ إن الفن يُحيلنا إليها 
وقائعَ ذات طبيعة «ثقافیة» بالمعنى الواسع للكلمة» أكثر مما هي 
وقائع (اجتماعیة» بالمعنى السوسيولوجى. 


مرحلة ماقبل السوسيولوجيا 


امتذ الجيل الأول» جيل «الجمالية السوسيولوجية»» فترةً طويلة 
بعد ظهوره» واستمرّ من خلال المقترّحات التجريدية” : فعلى سبيل 
المثال» عكفت الباحثة الانجليزية جانيت وولف (J. Wolff)‏ [21981 
4 ای ذراسة eg a a‏ ا ی يرال 
PEN‏ أي النزعة الى لا تری في الفن الا ما یساعد علی 
إبراز ON A et‏ ل أ هذا الانفتاح الفكري لم 
يُفض إلى دراسات جادة ومثمرة» على الرغم من ميله الشديد إلى 
التجديد والابتكار. Jobs‏ أنطوان هتیون (A. Hennion)‏ ]1993« .م 
0 في سياق تعداده إنجازات السوسيولوجيا إن «مسافة البُعد التي 
كان عليها أن تتيح للسوسيولوجيا دراسة الفن سوسيولوجياًء لم ثملا 
إلا بحسن النوايا فقط). 


مع مرور الزمن» أخذت الفروق بين الاتجاهات الكبرى داخل 
السوسيولوجيا الجمالية تتضح أكثر فأكثر: فهي لئن كانت تُجمع على 
القول بعدم استقلالية الفن عبرَ البحث في الصلات التي تربط الفن 
بالمجتمع» فإنها لم تتفق حول مسألة معيارية القيمة التي توليها 
لموضوع أبحاثها. ويمكن القول باختصار بأن التراث الماركسي یوخد 


propositions spéculatives (27)‏ : الخطابات النظرية والمجرّدة» أو الخطابات التى 
تطرح احتمالات فحسبء من دون أن يكون لها آي صلة بالوقائع المادية والفعلية. 

:réductionnisme (28)‏ ميل أو نزعة نحو التهوين من أهمية شىء أو التقليل من 
قيمته» بإلحاقه بشيء آخر أدنى قيمة. 
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بين التبعية (فقدان تحديد المصير) ونزع المثالية بعدما يعمد إلى 
«تحجيم» الوقائع الفنية واختزالها في محدّدات من خارج الجماليات» 
وبأن تاريخ الفن الذي يعتمد السوسيولوجيا يجمع بين التبعية والمثالية 
بمنح الفن سلطة اجتماعية. ولئن كانت مدرسة فرانكفورت توحد هي 
الأخرى بين التبعية والمثالية» فإنها تفعل ذلك مضيفة إلى تاريخ الفن 
استقلالية الفن في وجه الاستلاب الاجتماعي؛ من منظور سياسي لم 
يأخذ به فرنکاستل. 


بطبيعة الحال» حدث بذلك تجديد هائل بالقياس إلى ما كان 
عليه de‏ الجمالیات وانفتح في ميدان السوسيولوجيا مجال معرفي 
جديد. ولكن» إضافة إلى الفروق بين تلك التيارات» بقيت مكامن 
الضعف على حالها دليلاً إما على عدم استقلالية المشروع 
السوسيولوجي عن تاريخ الفن والموسيقى والآدب» وإما عن مرحلة 
كانت السوسيولوجيا فيها لاتزال قليلة التطوّر. ويكمن الضعف الأول 
في وثنية العمل الفني الذي AE‏ منه على الدوام منطلقاً للتفکیر» في 
حين أن أبعاداً أخرى للتجربة الجمالية - كعملية الإبداع وأشكال 
التلقي وأساليبه والسیاق - كانت تنفی عن عملية البحث وإعمال 
لک a‏ ی لعفت ال الى ورس ی آنا سن 
مادية الاجتماع ی (أي جعل الاجتماعي مادة قائمة بذاتها: منح 
«الاجتماعي» SRE‏ مادياً مستقل سواء أكان هذا الشکل اقتصادیاً آم 
تقنياً آم ثقافیاً آم فئوياً» کیما نعاینه وندرسه) یمیل إلى اعتباره واقعة 
قائمة بذاتهاء منفصلةً عن الظاهرات المدروسة؛ من هنا نشوء مبداً 
الفصل بين «الفن» واالاجتماعي». وهو فصل لا یمکن له إلا أن 


:Substantialisme du social (29)‏ مفهوم يعني أن «الاجتماعى) مادة قائمة بذاتها أو 
مُعطى قائم بذاته ذو تأثير ومفاعيل. 
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يتسبب بمشكلات زائفة» و- بالضرورة - غير قابلة للحل. أما نقطة 
الضعف الثالثة فتكمن ذ في النزعة نحو السببية التي تقصر كل تفكير في 
الفن على تفسير النتائج بالأسباب. على حساب كل تفكير آخرء 
وبخاصة التفكير الذي يعتمد مفاهيم الوصف والتحليل. 

إن عبادة العمل الفني "۳ وجغل الاجتماعي fal‏ قائمة بذاتهاء 
est‏ ال AEE‏ اه ا هي الحدود الإبستيمولوجية التي 
كانت LS Gi‏ الجیل الأول على الرغم من أن ذلك الجیل جاء 
بجديدٍ كان بمثابة نقلة نوعية في ذلك الوقت. Let‏ بالتفکر في 
مفهوم التحليل السوسيولوجي بالذات. ولم تتراجع تلك الحدود أمام 
الجيل الثاني» ولا حتى آمام الجيل الثالث في سوسيولوجيا الفن» 
لكن هذه الصفات التي سترتذ إلى المقام الثاني تبدو لنا أنها الصفات 
النمطية التي تميّزت بها الجمالية السوسيولوجية لدى الجيل الأول: 
ذلك الجیل الذي سلم بالفصل ب نين الفن والمجتمع» ثم عاد يبحث 
عن العلاقة بينهماء يبدو اليوم أنه كان مرحلة ماقبل السوسیولوجیا في 
تاريخ هذا الاختصاص. وبالنظر إلى التقدم الذي أنجز منذ ذلك 
الوقت. فان المقاربات التي بقيت زمناً طويلاً تُعتبّر «کلاسیکیات» 
سوسيولوجيا الفن تغيّر مقامها وحالها: فقد غدت عوامل تحدیث 
علم الجمالیات. 


fétichisme (30)‏ : عبادة الأوثان» وهي هنا تعني اجلال العمل الفني حتی القداسة 
والعبادة. 

:causalisme (31)‏ نزوع نحو البحث الدائم عن الاسباب (وإهمال البحث عن 
الوصف أو عن النتانج). 
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(لفصل الثالت 


الجيل الثاني: التاريخ الاجتماعي 


بدأ الجيل الثانى ينمو منذ بداية الخمسينيات» وأخذ يحوّل 
اهتمامه إلى دراسة الفن في المجتمع» آي في السیاق الاقتصادي 
والاجتماعي والثقافي والمؤسّسي الذي يُتيح إنتاج الأعمال الفنيّة 
وتلقيهاء وإلى اعتماد تلك الدراسة مناهج البحث في التاريخ. وقد 
امتاز هذا «التأريخ الاجتماعي للفن» - قياس بالفكر النظري المجرّد 
لدى الجيل الأوّل ‏ بمناهجه أي باعتماده التحقيق الميداني غير 
المسخر لاثبات صحة موقف أيديولوجي مسبق أو صحة نظرة نقدية 


(أو بأقل مما عند المفكرين الماركسيين). 


الفن في المجتمع 


57 


رعاية 


إن لهذا الجيل أيضاً رواده» فمنذ العام 1938 He‏ مارتن 
واكرناجل (M. Wackernagel)‏ العلاقات بين الطلبات De SIl‏ 
والتنظيم التعاوني والديموغرافيا والجمهور والسوق» وكذلك حالة 
الدين [1938]. إن مسألة رعاية الفن والأدب هي المدخل المفضل 
إلى التاريخ الاجتماعي للفن» لأنها تجمع بين المشروع التفسيري 
(الانطلاق من الأعمال الفنية ل «تفسیر» منشأها وأشكالها) 
والمتطلبات الخارجية التي تضغط على الفنانين: لذا فان هذا النوع 
من المقاربات يبقى استمراراً للفكر الجمالي التقليدي حتى لو أنه 
بدي ds pli Ji‏ 


هكذاء فام مؤرخ الفن الإنجليزي فرانسيس هاسكل (F.‏ 
Haskell)‏ فى کتابه 19631[ (Mécènes et peintres. L'art et la société‏ 
au temps du baroque italien)‏ بتحليل دقيق لمختلف أنو اع المتطلبات 
الخاصة بإنتاج الفن التصويري (مكان وجود اللوحة الفنیة» حجم 
اللوحة. موضوعهاء مواد الرسم والألوان والاستحقاق والسعر) 
ويوضح آلية تشكل الأسعارء وهي لا تتحدد سلفاً إذ نها موجهة إلى 
رُعاة الفن الأثرياء وذوي المناصب الرفيعة. لا إلى زبائن عاديين: 
فلدى الفئات الدنيا في الهرم الاجتماعي يسير معيار التسعير (أي 
تحديد الأسعار) جنباً إلى جنب مع تسعير المنتجات» في حين أن 
الخدمات الاستثنائية” التي تقدَّم والفئات الاستثنائية التي تستفيد من 


)1( الطلبات الکبری grandes commandes)‏ 165) : وهی طلبات الدولة أو المؤسسات 
الکبری من الفنانین» حین توكل ll‏ انجاز لوحات ذات آبعاد ضخمة تصوّر مشاهد معينة 
من أحداث التاريخ أو الأحداث الأسطورية أو الیثولوجية. 

‘prestations exceptionnelles (2)‏ خدمات استثنائية معينة تقدم لفئة معيّنة من 
المستفيدين» يمكن أن تكون حفل عشاء مثلاً أو عرضاً مسرحياً أو معرضا فنياً. 
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تلك الخدمات تجعل تلك الأسعار استثنائية أيضاً. ويؤكد هاسكل 
كذلك أن الميل إلى الواقعية يتزايد مع دمقرطة الجمهور. كما أنه يبيّن 
- برغم المفارقة التي ينطوي عليها ‏ أن نصير الفن المتفهّم الذي كان 
يُعْدِق كرّمّه على الفنانين بلا قيد ولا شرط كان يعوق التجديد 
والابتكار في إيطاليا في عصر الباروك: خلافا للفكرة السائدةء فان 
حرية pal‏ إذا آتاحت للفنانين اعتماد أشكال مجرّبة» لا تدفع 
بالضرورة إلى البحث عن حلول جديدة» كما تفعل أحياناً المتطلبات 
الاجتماعية التي تدفع إلى الالتفاف على القواعد المفروضة والتحايل 
عليها. 


تبقى مسألة نصرة الفن موضوعاً للبحث مهماً في تاريخ الفن 
الاجتماعي. ومنذ وقت قريب نسبياء عمد مؤرخ الفن الهولندي برام 
کمبرز (B. Kempers)‏ ]1987[ (وهو مختص في ال «کاتروسنتو»" 
أي القرن الخامس عشر؛ عصر النهضة الایطالیة) إلى إبراز الفروق 
الاقتصادية والسياسية والجمالية بين عدد من فئات آنصار الفن 
وژعاته : الرهبان المتسولين” » وجمهورية سيينا (Sienne)‏ والعائلات 
الفلورنسية البارزق وبلاطات روما وفلورنسا وآوربینو -(Urbino)‏ 


)3( في تاريخ الرسم والتصویر تدل كلمة (quattrocento)‏ على القرن الخامس عشر في 
إيطاليا. 

(4) الرهبان التسولون (les ordres mendiants)‏ : أخويات iw‏ أو حلقات رهبانية من 
داخل الكنيسة السيحية. في القرون الوسطی انتشرت حلقات الرهبان الشحاذین في جنوب 
فرنسا وشمال طا وکانت تنتمي ال تنظیمات كنسية متعددة منها الفرانسیسکان؛ 
والكرمليون (ويسمّون أيضاً del‏ والدومیتیکانیون» والأوغسطینیون والکبوشیون... 
إلخ» كانت تعيش حياة التقشف وتنادي بالفقر وتمارس الاستعطاء وتحض المسيحيين الأغنياء 
على التصدق من أموالهمء والمسيحيين الفقراء على مارسة التسوّل بوصفهما (التصدق 
والتسول) من مشيئة الله. منذ قيام الثورة الفرنسية بدأت جماعات الرهبان المتسولين تتراجع 
وتنكمش. 
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يقول نيكولاوس بفزنر (N. Pevsner)‏ [1940] صاحب الكتاب 
الرائد في تاريخ الأكاديميات التي ظهرت في الحرب العالمية الثانية : 
fan‏ أدرك شيئاً فشيئاً أن تاريخ الفن يمكن تصوزه والنظر إليه من 
خلال جملة العلاقات بين الفنان والعالم المحيط به » y‏ من خلال 
تغيّرات الأساليب»» مدشناً بذلك تاريخ مؤسسات الفن الذي أفضى 
فى ما بعد إلى دراسات مرموقة مازالت مرجعية إلى يومنا هذاء 
وذلك أمرٌ نادر في هذا المجال. 


فى فرنسا ندين لبرنارد تايسيدر Teyssèdre)‏ .8) ]1957[ بإعادة 
تکیت دقیق للمؤسسات الخلفية” التي كانت موضوع المناقشات 
الأكاديمية الأولى التي رافقت إنشاء الأكاديمية الملكية للرسم والنحت 
سنة 1648 ونشوء مجموعة صغيرة من المختصين بالفن؛ كانوا 
يتحاورون ويتساجلون على الدوام» بخاصة في عهد الملك لويس 
الرابع عشر حول أولوية الرسم آم التلوين» في وقت كانت فيه 
المناقشات تحتدم في ميدان الأدب بين أنصار القديم وأنصار 
الحديث. فى الولايات المتحدة كرس هاريسون وايت (H. White)‏ 
(C. White) cs‏ [1965] اهتمامهما لدراسة الرسم الفرنسي 
في القرن التاسع عشرء ولايزال كتابهما إلى Leg‏ هذا مثالا فریدا في 
هذا المجال. استخدم المولفان - وهذا شيء pb‏ جدا في ذلك الوقت 
- المعالجة الإحصائية لمختلف فئات الوثائق والمحفوظات. وأظهرا 
الفارق الفاصل بين النخبوية والرتابة الأكاديميتين اللتين كانتا تضعان 


(5) المؤسسات الخلفية أي التي تقف وراء الأعمال الفنية (arrière - plans‏ 
institutionnels)‏ هي تلك التي تسيّر لوناً فنياً «tre‏ وترعاه من دون أن تكون في 
الواجهة؛ فالمؤسسة الخلفية التي كانت على سبيل المثال ‏ تدیر الرسم الأكاديمي وترعاه في 
القرن التاسع عشرء هي صالون الرسم (le salon de peinture)‏ . 
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إدارة مؤسسات الرسم (المدارس والمعاهد والمباريات ولجان 
التحکیم. والمکافات. ..) في يد عدد ضتيل من الرسامين المسنين 
المحافظين» من جهة أولى» وبين تزايد عدد الرسامين واتساع 
إمكانات السوق من جهة ثانية. إن هذا الفارق إنما يدل على أن 
أشكال التعبير الجديدة (الواقعية» وبخاصة الانطباعية) لا يمكن لها 
أن تثبت وجودها إلا بقطيعة صارمة مع النظام السائد. هذه الخلاصة 
التي ينتهي إليها المؤلفان يستعيدها ويعمّقها مؤرخ الفن الإنجليزي 
ألبرت بوام (A. Boime)‏ ]1971[ الذي درس النظام الأكاديمي 
الفرنسي في القرن التاسع عشر من منظور مؤسسي خالص. 

حديثاًء بدأت إدارات المؤسسات الثقافية وكيفية اشتغالها 
وأصول نشوئها تجتذب اهتمام المؤرخين الفرنسيين أمثال جيرارد 
مونييه (G. Monnier)‏ [1995] وبيار فايس (P. Vaisse)‏ [1995]. حتى 
المتاحف بات لها اليوم مؤرخوهاء أمثال دومينيك (D. Poulot) Jp‏ 
[1997] الذي يدرس نمو المتاحف بالتلازم مع الشعور القومي 
ومفهوم التراث الوطني» وذلك منذ الثورة الفرنسية. 
السياقية 

CS‏ عدد كبير من مؤرخي الفن على دراسة إنتاج الأعمال 
الفنية Leds‏ من خلال سياقها الاجتماعى والتفاعل معه» فشدد 
بعضهم على الجانب المادي: كالأميركي میلارد ميس (M. Meiss)‏ 
الذي يرى أن وباء الطاعون الذي انتشر في القرن الرابع عشر كان 
سبباً أساسياً في إنتاج فن الرسم في توسکانة» مشيراً إلى عودة 
الإيمان الديني الذي رافق موجة الوباء» واستغلال المحافظين - سواء 
من رجال السياسة pi‏ من رجال الدين - نزعة التديّن هذه من أجل 
محاربة الفن الإنسي ]1951 [Meiss,‏ وشدّد بعضهم الآخر على أهمية 
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الجانبين المادي والثقافي في آن : فالفرنسي جورج دوبي (G. Duby)‏ 
یفشر نشوء أشكال فنية جديدة في القرن الرابع عشر باجتماع ثلاثة 
عوامل في آن معا تبدأ من المادي المحض وتنتهي بالثقافي 
المحض» وهي: التغير الجغرافي الذي حدث في توزيع الثروات 
بظهور فئات جديدة من الزبائن» والمعتقدات والعقليات الجديدة التى 
نشأت مع انتشار ثقافة التهذيب والمجاملة» والخراك الخاص 
بالأشكال التعبيرية التي تفرض البحث عن حلول تشكيلية خالصة 
l .[Duby, 1976]‏ 


عند قراءة أعمال أولئك المؤرخين نرى أن المنظور المادي 
الصرف كان عليه في لحظة معيّنة من التحليل والتنظير - أن gré‏ 
في المجال أمام أولوية عوامل أو معاملات فکریة؟ أقل انتماء إلى 
الصعيد الاقتصادي (أو أقل «تبعية وخضوعا» لقوانين خارجية) وأكثر 
التزاماً بصفات ومواصفات التحديدات الخاصة بالإبداع والتزاماً بهاء 
أو أكثر «استقلالية». تقدم السياق الثقافي إذأ على السياق المادي في 
الدراسات البارزة في ميدان التاريخ الاجتماعي للفن» وقد مهّد له 
a‏ «التاریخ الثقافي» الذي عرضنا له في الفصل الأول. 


آسهم المؤرخون» ومن ضمنهم مؤرّخو الفن جميعاًء في إيضاح 
مسألة السياق الثقافي هذه: في بريطانيا درس ريموند وليامز (R.‏ 
Williams)‏ ]1958[ مراحل ظهور العبارات والكلمات التى تُحيل إلى 
لفات .ولتي E‏ اد اتسیو اخ ا be‏ 
كلك ANE dieser fab‏ ان 
Burke)‏ [1972] إلى دراسة وظيفة «منظومة الفن» داخل المجتمم» من 


)6( معامل (paramètre)‏ بالعنی الواسع هو عنصر إخباري اعلامي يأخذ باخسبان 
اتخاذ قرار أو (جراء حساب معین. 
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منظور تعدد المناهج المعرفية» وإلى دراسة الثقافة الشعبية التي حدد 
أشكال توارثها عبر الأجيال» وكذلك si>‏ أنماطها المخصوصة 
وأبطالها وتحوّلاتها ]1978 IP. Burke,‏ ثمة مؤرخ إنجليزي آخر هو 
تيموثي كلارك (T. Clark)‏ [1973] انصرف إلى دراسة تاريخ الفن في 
فرنسا في القرن التاسع عشرء فدرس أولا علاقة الفنانين (وبخاصة 
كوربيه (Courbet)‏ ودومييه (Daumier)‏ وميلليه (Millet)‏ بالسياسة فى 
الفترة بين ile‏ 1848 418515 بغية تبيان السمات Pier‏ 
الأيديولوجية في أعمالهم الفنية. بعد ذلك سعى كلارك Clark,]‏ 
5 إلى إعادة تركيب السياق الباريسي في أعمال مانيه (Manet)‏ 
ومن تلاه من الفنانين. كذلك درس الفرنسى كريستوف شارل (Ch.‏ 
Charle)‏ 19791[ علاقات القوى بين «المدار س» الأدبية وأنواع 
الأعمال الفنية” في النصف الثاني من القرن التاسع عشرء في إطار 
التاريخ الاجتماعي للأدب. 


خلافاً لمعظم مؤرخي الفن الماركسيين من الجيل الأول» عمد 
هؤلاء «المؤرخون الاجتماعيون» إلى دراسة ظاهرات محددة تحديدا 
دقيقاً وموصوفة وصفاً موثقاً بتحليلها من كثب. تلك أيضاً هي حال 
مؤرخين للفن أفسحوا في الإشكالات التي يدرسونها محلا للهم 
«الاجتماعى» کالمورخین الأميركيين ماير شابيرو (M. Schapiro)‏ 
Es [1953]‏ غومبريش [1982] اللذين أكثرا من تحليل الأبحاث 
«الميكرو اجتماعیة» * كأنواع الفن وتشجيع الفنانين والعلاقات بين 
الفنانين وزبائنهم. .. يعمّم شابيرو مقاربته في مقالة كتبها في العام 
3 تحت عنوان «مفهوم الأسلوب»» فيلخص الأسلوب بكونه صلة 


)7( أنواع الأعمال الفنية (genres d'art)‏ : اللوحات التی تصور مشاهد من التاریخ» 
والمناظر الطبيعية » والوجوه. ومشاهد من الحياة اليومية» وطبيعة ميتة. 
)8( الميكرو اجتماعية (microsociales)‏ الاجتماعية الجزئية. 
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وصل بين مجموعة اجتماعية وفنان بعینه» كما يقدم تاريخاً لهذا 
المتشهوم» من العمومیات (الحقبة التاريخية والعصر) إلى 
الخصوصيات («الید» «main»)‏ 8 ويبيّن كيف تؤدي الثوابت 
الأسلوبية - في ما يتعدى -Ei‏ الاجتماعية ‏ دوراً أساسياً 2 خلق 
المشاعر القومية» وفي النزوع إلى العنصرية الثقافية في المجتمعات 
الأوروبية. 


في إيطاليا أتاح تيار «المیکرو- تاريخ“ اللقاء بين مؤرخين 
منفتحين على الوسر ييا كالمؤرخ إنريكو کاستلنیوفو (E.‏ 
Castelnuovo)‏ ]1976[ مثلا ومؤرخين من طراز كارلو (C. Ge‏ 
Ginzburg)‏ [1983]. فقد كتب olis‏ المؤرخان yis‏ مشتركاً بعنوان 
«المركز والأطراف» تفخصا فيه علاقة التبعية المتبادلة بين المركز 
والدائرة (أي الأطراف المحيطة بالمراكز) في pile‏ الفن» وتحويل 
المحيط الجغرافی إلى تأخر زمنى» وأعادا النظر فى الفرديات 
والأساليب» لا ۳ إطار المنافسة a‏ كبار الفنانين se‏ أصحاب 
الأسماء اللامعة E‏ (متحف وهمي» للمختصين» بل في حقل 
العلاقات الفعلية بين المراكز الصغرى والمراكز الکبری» أماكن الكبح 
ومقاومة الحركية. تسرك هذه المقالة فى كتاب (Storia dell'arte‏ 
italiana)‏ الصادر العام 1979 عن منشورات اينودي «(Einaudi)‏ وهو 
كتاب جامع أسهم فيه Si‏ مؤرخي التاريخ الاجتماعي للفن العالمي. 
بعد ذلك ظهر في فرنسا مشروع كهذا بخصوص القرون الوسطی 
تولى الاشراف عليه كزافييه بارال التيه (X. Barral I Altet)‏ [1986]. 

فيض للدراسات التي عملت على وضع الممارسات الفنية في 
سياقاتها مؤرحٌ فذ للفن هو الإنجليزي مايكل باكساندال M.‏ 


)9( «الیکرو - تاریخ» (micro-histoire)‏ «التاريخ الجزئي» . 
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|۱972| Oeil du Quattrocento) الذي تفحص في کتابه‎ Baxandall) 

الجوانب غير المدروسة فى «الثقافة البصریة» أو lan‏ البصر» فى 
ذلك an)‏ أي AT‏ الا التي Jes‏ الرؤية وتنظمها؛ ES,‏ 
على دراسة سعي المتعلمين وراء البحث عن الصور في كتابه (1340 


(Les humanistes à la découverte de la composition [1974] (1350 -‏ 
ten peinture)‏ كما أعاد فى کتابه ]1981[ (The Limewood Sculptors‏ 
r Renaissance Germany)‏ تکوین عالم الفنانين الألمان الذين كانوا 
ينحتون على الخشب. مبيّنا العلاقة بين الخشية من عبادة العمل الفني 
ونمو التلقي الجمالي المحض. المتمحور على الشكل أكثر مما على 

الذات. 


مايكل باكساندال والثقافة الرئية 


يقول باكساندال باختصار شديد فى كتابه (Painting and‏ 
TET in Fifteenth-Century Italy)‏ و زر قل Jë‏ إلى الفرنسية 
العام 5 حت عنوان ((Oeil du Quattrocento)‏ : «کان 
الرسم أمراً عظیماً حتی أنه كان لا يمكن أن یبقی متروكا 
للرسامين وحدّهم». ويرى أن الرسم كان في ذلك الوقت 
)7 علاقة اجتماعیة» و«تحجر الحياة الاقتصادية» في ان معا. 


فى الفصل الأول من الكتاب يدرس باكساندال بنية السوق 
وي الدور الساسي الذي آذاه JU‏ والطلب» والشروط التي 
كانت تنص عليها العقود والاتفاقات. ويبينَ أيضاً كيف كان 
الزبون يتحول bi‏ فشيئاً من طالب بضاعة [فنية] إلى «شاري 
مواهب». وذلك بتأثره أكثر فأكثر بمزايا الفنان وخصائصه 
الفنية. 
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یدرس باکساندال في الفصل الثاني الاستعدادات البصرية 
لق ZEN)‏ كين كان إل الج ها من لوط ند 
الدينية التي كانت تؤديها الصور؟ كان مهتم بالثقافة الدنيوية: 
الفراسة (دلائل ملامح الوجه) والكلام بالإشارة» والديكور 
السرحی أو الشهدي. واحرکات الراقصة. والسرحیات 
دة والمعاني الرمزية للألوان» وتقنیات القیاس والوزن 
والکیل ودراسة لیب والتطبیقات الهندسية واسابية فى 
ميدان التجارة. | 


أخرى «النظرة الأخلاقية والروحانية»» وذلك من خلال دراسة 
معجم الألفاظ التي يستخدمها عام متمكن هو كريستوفورو 
لاندينو (C. Landino)‏ وتحليله. وبذلك يُثبت باكساندال أنه 
يمكن اعتبار الرسم «مادة من صلب التاريخ الاجتماعي» بدلا 
من اعتباره موضوعاً للتجريد النظري. 


الفنية نفسه نجده عند مورخة الفن الأميركية سفتلانا آلبرز (S. Alpers)‏ . 
وفی کتابها ]1983[ (L'art de dépeindre. La peinture hollandaise au‏ 


XVe siècle)‏ تتفخص من كثب الثقافة البصرية لدى معاصري کبار 


المصوّرين الهولنديين» وندرس بخاصة استخدام رسوم الخرائط. وفي 


[1988] (L'artelier de Rembrandt. La peinture et l'argent) كتابها‎ 


تدرس الكيفية التي يبني فيها رمبرانت تلقّي عمله الفني بطرائق متعددة: 
بجعل آسلوبه التصويري أسلوبا شخصيأ محضاء بشرائه لوحات 
معروضة في السوق (مُسهماً بذلك في رفع قيمة الرسم بعامة)» 
وبتركيزه على أنواع الفن التي كانت تعتبّر في ذلك الوقت 
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Vian‏ (صور الوجوه أو «البورتريه»)ء مما يدعو إلى النظر إلى 
الخصائص الشكلية أكثر مما يدعو إلى الالتفات إلى الموضوع. وهو 
الشرط اللازم للتلقّي الجمالي JR‏ معنى الكلمة. وهكذاء باتت رهافة 
الرسم قائمة عمليا قبل قيام مفاهيم الفن الرومنطيقية. 

كان الاتجاه الغالب في هذا التاريخ الاجتماعي الجديد للفن؛ 
من خلال تطوّره في الثمانينيات» هو ظهار الفنان QU‏ بنفسه تلفي 
فنه» فلا يبقى Fe‏ اليدين سلبياً إزاء عملية التلقى. وت ناه 
بخاصة عند ED‏ الفن السويسري داريو غامبوني (D. Camions‏ 
]1989 الذي يبيّن ‏ من خلال استعراضه نتاج الفنان أوديلون 
(O. Redon) Pogas‏ الأشكال غير المتوقعة التى تمكنت بها 
الفنون التشكيلية في نهاية القرن التاسع عشر من التحرر من النمط 
الأدبي الذي هيمن زمنا طويلا. كما نجده عند المؤرخ الانجليزي تيا 
دي نورا (Tia De Nora)‏ [1995] الذي بیّن كيف كانت ظروف A‏ 
موسيقى بيتهوفن (Beethoven)‏ ظاهرة تطويرية» أسهمَ بيتهوفن ا 
في خلقهاء في الوقت الذي كان gas‏ فيه فنّه الموسيقي؛ ولم تكن 
تلك الظروف من معطيات عصره التي كان عليه التعامل معها. 


الهواة 


وهذا ما يقودنا ليس إلى مرحلة التهيّؤ لإنتاج الأعمال الفنية - 


(10) الأعمال الفنية المستصغرة mineurs)‏ 260۲65): فى الفن الكلاسيكى هى اللوحات 
التي تعتبّر شعبية» وتصوّر مناظر طبيعية ومشاهد من الحياة (pes‏ وتجيوانات 
Dub‏ ميتةء خلافاً لما يُسمَّى بالفنون الكبرى (genres majeurs)‏ أي الأعمال الفنية التي 
تصور مشاهد من التاريخ والیئولوجیا والدين. 

(11) أوديلون رودون :(Odilon Rodon)‏ فنان فرنسي من المدرسة الرمزية في الرسم. 
ولد في بوردو سنة ۰1840 ومات في باريس سنة 1916. تصور لوحاته وجه الإنسانية 


الشاحب وبؤس الفکر البشري. 
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الرعاية والسياق مادياً وثقافیاً - بل إلى ما بعد إنتاجهاء أي إلى 
تلقّيها: وهذا تقسيم Rd‏ حتى ولو كان في جزء منه اصطناعیاً 
آخذين فى الحسبان العلاقة المعقدة (أو علاقة «التبعية المتبادلةا 
بحسب التعبير الذي یفضله نوربير إلياس) بين الناس والاعمال؛ بين 
الأشياء والأبصار. إن سوسيولوجيا هواة جمع الأعمال الفنية وجمهور 
الفن» وتاريخ الذوق» والتاريخ الاجتماعي للتلقي الجمالي. هي كلها 
مداخل ممكنة إلى مسألة تلقي الفن» التي تكمن في خارج ماء 
بالنسبة إلى «الأعمال الفنية نفسها» فلا تزعم آنها تفسّر ولادتها ولا 
قيمتهاء بل تقطع صلتها بالمنظور التفسيري”" («تفسير الأعمال 
الفنیة») الذي أرخى بظله Le;‏ طويلا على مقاربات من نمط «الفن 
والمجتمع» مُفسحاً بذلك أمام آفاق جديدة. 


من الإنتاج إلى التلقي: من معاني هذا التطور البارزة أن يكون 
مؤرخ الفن» الإنجليزي فرانسيس هاسكل بعد عشر سنوات على 
كتابه حول الرعاية» قد كرّس أحد أكثر كتبه أهميةً حول مسألة التلقى 
و«إعادة الاكتشاف فى الفن» [1976]. 


اكتشافات فرانسيس هاسكل 


لاحظ هاسكل [1976] من خلال تأمله منحوتة أرمستيد 
«منصة المصوّرين) (Le podium des peintres)‏ فى «où‏ والتى 


(le découpage utile) (12)‏ ويكون التقسيم مفيداً من خلال كيفية تقسيم الأشياء أو 
تقطيعها إلى فئات md‏ في الجال أمام فهمها على أفضل نحو ممكن. 

)13( فى السوسيولوجيا يتنافى المنظور التفسيري (perspective explicative)‏ الذي 
يستخلص LA‏ خارجیة. مع النظور الإدراكي (compréhensive)‏ الذي re‏ طريقة الناس 
في النظر إلى الأمورء والأسباب التي تحملهم على ذلك. 
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تعود إلى العام ۰1872 ومن خلال تأمله للشكل نصف الدائري 
(hémicycle)‏ التى وضعها دولاروش «(Delaroche)‏ فى Jer‏ 
الفنون الحميلة E‏ في باریس؛ والتي تعود إلى العام 
1 لاحظ غياب الفنانين الذين يُعتبّرون اليوم عمالقت 
أمثال: بوتيشلل «(Botticelli)‏ غويا (Goya)‏ غريكو 
(Greco)‏ بییرو ديللا فرنشيسكا (P. della Francesca)‏ فيرمير 
«(Vermeer)‏ واتو «(Watteau)‏ وغيرهم. ۴ وبدلاً من أن يقف 
عند Je‏ استخلاص نسبية حمالية تُغرق مفهوم «القيمة» في 
تقلبات الیل والذوق» يذهب إلى دراسة تلك التقلبات معتمدا 
دراسة إغادة الاعتبار فى الفن» کرونولوجیا أى بحسب 
تسلسلها في التاریخ. فأمکن له آن وخ ولات اس D‏ 
الوعي) الجحمالي التصل بدوره بتطور السياسة والتجارة والدین 
ونمط العیش. 


ليس القصود من وراء ذلك القول ببلادة حسل الذوق 
لدی آجدادنا. وانما المقصود هو تبیان التداخل فى العلاقة بين 
ا اسان a‏ ماه Ni‏ نان فل زف 
أن يُفضي إلى قلب المسألة الأساسية LE‏ على عقب: فلم يعد 
بالإمكان ‏ إذا كنا مؤرخين ‏ أن تعترينا الدهشة من کون الذوق 
یتغیر» إنما أن نتساءل - بوصفنا علماء اجتماع - كيف يستقر 
الذوق في leon‏ جالية دائمة نسبياً (وذاك كان 
موضع تساؤل كارل ماركس حول جمال القدیم) في حين أنه 
یتعلق بالسیاقات والفئات الاجتماعية التي هي في حالة تطوّر 


paradigme (14)‏ : مجموعة من الأفكار والفاهیم الرجعية أو العلومات التي تعتمد 
لاتخاذ قرار ما أو لاجراء حسابات معينة أو الوصول إلى استنتاجات معينة. 
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ثابتة. aE‏ بظلال العف آیضاً حول ملاءمة العنوان 
الفرنسی : ]1976[ (La norme et le caprice)‏ الذي يوحي في 
الواقع ی تام مع اجات هذه الاكتشافات المستعادة 
في الفن- بان هناك «معیارا» الا یعتبر کل ابتعاد عنه بمثابة 


«نزوة) 8 


يشكل التاريخ الاجتماعي لهواية جمع الأعمال الفنية إسهاماً 
جديداً نسبياًء يشهد عليه بخاصة أبحاث جوزيف ألسوب (J. Alsop)‏ 
]1982[ فى الولايات المتحدة وأبحاث كريستوف بوميان (K.‏ 
Pomian)‏ [1987] في فرنساء .بيك أن الاهتمام بالفن لا يتوقف عند 
مناصري الفن ورعاته ولا عند هواة ومحترفي جمع الاعمال الفنية: 
فمفهوم «الجمهور» بات هو الاخر يحتل مكانة بارزة. وقد درس 
مرخ الفن» الانجليزي توماس كرو (T. Crow)‏ ]1985[ نشوء هذا 
المفهوم بدءا من القرن الثامن عشر. في إطار «المعارض» 
(الصالونات) الجديدة AUS‏ التي تقیمها وتنظمها الأكاديمية. وفي 
موازاة نقد الفن الذي ظهر هو الآخر في الاونة نفسهاء أتاح جمهور 
الفن هذا Les‏ من انعتاق ذوق الهواة من قیود المعاییر الأكاديمية 
(التي يشهد علیها بخاصة نجاح واتو وغروز ((Greuze)‏ وتحرره 
بخاصة من وطأة الهرمية الرسمية التي كانت تضع رسم التاریخ في 
آعلی مرتبة وتخمط آنواع الفن الشعبية حمّها وتستصفر شأنهاء 
وبخاصة رسم مشاهد الحياة اليومية ورسم الطبيعة الميتة (النبات 
والحیوان). ثمة لعبة تجاذب أخذت تستقر بين آطراف آربعة هى 
الأكاديمية وإدارة معهد الفنون الجميلة والصحافة والجمهور. | 


وقد انتزع القراء مكاناً لهم في الدراسات الأدبية عبر طريق شقه 
ليفين شوكينغ (L. Schücking)‏ [1923] الذي كان يرى أنه يجب 
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دراسة العوامل المكوّنة للذوق (الوضع الاجتماعي» التربية المدرسية» 
النقدء وسائل الدعاية الجماعية) المحيط بالعمل الأدبى» وليس 
العمل الأدبي نفسه. وفي فرنسا اقترح روبير إسكاربيت (R. Escarpit)‏ 
01 1958] «سوسيولوجيا الأدب» التى تُعنى بالتداول الفعلى 
للنتاج الادبي» وتجمع بين الدراسة ES‏ والتحقیق الميداني؛ 
فالكتاب لا وجود فعلياً له إلا بمقدار ما يُقرأء فيقتضى عندئذ وجود 
ثلاثة فاعلین : منتج الکتاب وموزعه ومستهلکه. وقد أجریت دراسات 
على القراءة pli‏ بها مختصون بالادب للبحث في الکفاءات 
والاستراتیجیات والأنماط المستخدمة فى عمل القراءة Leenhardt et]‏ 
.[Jozsa, 2‏ ومن منظور تاريخي 6 وضع روجیه شارتییه (R.‏ 
Chartier)‏ ]1987[ تاريخاً اجتماعياً للكتاب والنشرء إذ درس بخاصة 
التقنيات الفعلية المستخدمة فى القراءة حينما كانت القراءة الجماعية 
بصوت Jle‏ هي القراءة tal‏ تي + وكانت أوسع انتشاراً من 
القراءة الصامتة الفردية التي نعرفها اليوم. 


في ألمانيا ظهرت «سوسيولوجيا التلقي» JR‏ معنى الكلمة» في 
أعقاب أبحاث كارل مانهايم (K. Mannheim)‏ في ميدان سوسيولوجيا 


المعرفت وآراء هانز جورج غادامير (H. G. Gadamer)‏ في تفسير 


النصوص القديمة والدينية. وقد شددت «مدرسة کونستانس»۳" مع 


)15( بدأت مدرسة كونستانس (L'école de Constance)‏ تتكوّن في أواسط السبعينيات 
من خلال أفكار فولفغانغ إيزر وهانز روبرت جوس وکتاباهما ونظرياهما حول التلقي 
والقراءة وقوام هذه النظريات أن القراءة تاريخ القراءة مبني على انفصام: ففي حين أن النص 
مكتوب ثابت وقابل للتداول والتناقل» فإن القراءة متعددة وعابرة وخلاقة. وهي قبل كل 
شيء متقطعة يتخللها الكثير من التوقف والانقطاع» فنادراً ما یُقراً نص دفعة واحدة. وهي 
إضافةً إلى ذلك مرهونة بالذاكرة والحافظة وتحتاج على الدوام إلى الصقل وإزالة التشوّش الذي 
يلحق بها وتنقيتها من الاضطراب والغموض اللذين يشويانها. 
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(17) 1 ۳ 5 (16) Se EU LS 
(H. وبخاصة مع هانز روبرت و‎ (W. Iser) el فولفغانغ‎ 


R. Jauss)‏ ]1972[« على تاريخية العمل الادبی وعلى طابعه المتعدد 
العا Saba Usines‏ الأمر بإعادة تشكيل «أفق 
لمات a‏ الأو وفیاس EA E VELE E‏ نید 
cet‏ رتسا ال اجنین der‏ توق ركو نع 
eu‏ اا ا عاد مره كل متسل فحن مين 
«المجموعة الأدبية» التي ينتمي إليها. غير أن هذا التيار بقي في قسم 
كبير منه برنامجي» وبقي إضافة إلى ous‏ متمحورا حول إيضاح 
للعمل الأدبى كنقطة انطلاق ومآل للأبحاث» أكثر مما هو حول 
التجربة si‏ للعلاقة مع الأدب. 


الحمالية بحسب فيليب جونو 


في العام 1976 نشر مؤرخ الفن السويسري فيليب جونو 
(P. Junod)‏ کتابه (Transparence et opacité. Essai sur les‏ 
fondements théoriques de l'art moderne)‏ الذي يدرس فيه 
نظریات الفن التي وضعها الختصون انات وبين کیف 
نطوو النظر بعین الاعتبار ال آبعاد الشکل والأسلوب والتشکیل 
في العمل الفني؛ في مقابل «مضمون» هذا العمل وموضوعه: 
قبل ذلك کانت هده الأبعاد الشكلية «شفافة» آي عبر مرثية 


(16) فولفغانغ ایزر (Wolfgang Iser)‏ )1926 - 2007( أستاذ الأدب الانجليزي في 

جامعة کونستانس. من أشهر مولفاته فعل القراءة (L'acte de lecture)‏ ونظرية التأثیر JUH‏ 

(Théorie de l'effet esthétique). 

)17( هانز روبرت جوس (Hans Robert Jauss)‏ )1921 - 1997( فيلسوف وأستاذ 

الأدب GUN‏ في جامعة كونستانس. عرض نظريته في تلقي الأدب (والفن بعامة) والقراءة 
فى كتابه من أجل حالية التلقي (Pour une esthétique de la réception)‏ . 
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ebe‏ وبخاصة حينما كانت تسود فكرة «إيحائية» الفن بوصفه 
إفصاحاً عن الواقع. ثم أخذ يظهر تدريجياً لدى المتعلمين وعي 
بهذا البعد الشكلي الذي أخذ يكتسب «کنافة» ليصبح Le‏ فشيئا 
موضوعاً أساسياً يعاينه الناظر إلى اللوحة. في الوقت نفسه 
الذي يُبصر فيه الفكرة الأساسية لدى -aa‏ 


من أولا اذاً آن ينظة بعین Adi‏ إل الاختلاف بین الشکل 
والمضمونء وهو اختلافٌ غالبا ما يُنكر وجوده المختصون 
بحجة أنه لا موضوع له» في حين أنه هو أساس العلاقة 
بالفن. ويجب الامتناع ثانياً عن اتخاذ أي موقف je‏ أحدهما 
على الآخرء hall OÙ‏ هو فهم النطق الذي ب تجيب له 
تناقضهماء والأفضلية التى يُعطيها لهما المختصون. وأهمية هذه 
الجالة: الأساسية O‏ عن ss‏ أيضاً في أساس علاقة 
كل شخص بالفن: فهي ليست الجمالية المعرفية والنظرية 
فحسب. بل Li‏ آیضاً التلقي الجمالي بالحسٌ العام الذي ee‏ 
ذلك الانتقال من شفافية الشکل الفني ووضوحه إلى غموضه 
وضبابیته. 


والحال» إن مسألة التلقي الجمالي - أي الطريقة التي ینظر 
عالم الاجتماع مهمّة على الاقل بقدر أهمية مسألة دلالاتها 
ومعانیها (وهذا منظور مألوف لدی تاريخ الفن كما لدی علم 


الجماليات) أو بقدر أهمية مسألة استخداماتها العملية (وهو 


المنظور المفصّل لدی سوسیولوجیا التلقي). ومنذ الستینیات 


تغيّرات القيمة الفنية» وکیف تنحو بوجود الفن الحدیث نحو أن 
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سى روبير كلاين al (R. Klein)‏ دراسة 


درس تبعاً لإشكالية التجديد والأصالة التي لم يكن لها وجود قبل 
ذلك ]1970 -[Klein,‏ في ألمانيا ie‏ هانز بلتينغ (Hans Belting)‏ 
[1981] على دراسة حالة الصورة بالذات وتغير هذه الحالة بتغيّر 
الجمهور. وأظهر فيليب جونو تاريخية التلقي الجمالي بوصفه 
القدرة على صرف النظر عن مضمون العمل الفني (أي موضوع 
اللوحة أو النصوص) لمصلحة تقدير «الأشكال» (الميزات التشكيلية 
أو الأدبية أو الموسيقية) وهي قدرة متفاوتة. 


وفي منظور مشابه» dés‏ الفيلسوف الفرنسي لويس ماران (L.‏ 
Marin)‏ إلى دراسة التلقي الجمالي انطلاقاً من دراه دقيقة للثقافة 
الأدبية في فرنسا منذ القرن السابع عشرء بیّن فيها بخاصة شروط 
الإعجاب بالجداريين الطليان» فناني الفريسك *" في القرن الخامس 
عشر 19891 [Marin,‏ ورسم ال (Caravage)‏ الذي غدا في القرن 
السابع عشر موضع نقد الأدباء الذين كانوا dois‏ قبل كل شيء 
(سمو الموضوع»» لكنه كان موضع إعجاب معظم الرسامین وهواة 
الفن المتنبهین للتجدیدات الأسلوبية لدی رسام لا یلتزم 
بالمصطلحات الأكاديمية ]1977 .[Marin,‏ وفی الفلسفة «bat‏ بيّنت 
جاكلين ليشتنشتاين (J. Lichtenstein)‏ ا الطبقية لمیل المثقف 
تقليدياً إلى تفضيل «الرسم علی اللون»: ففي السجالات التي 
احتدمت بين المنظرین الأوائل للفن فى النصف الثاني من القرن 
الا عشرهمتاطعت:اتسوافت و 
والانتماءات الاجتماعية ]1989 .[Lichtenstein,‏ 


)18( فنانو الفريسك (les fresquistes)‏ أو cö plat‏ وهم الرسامون الذين كانوا 


ييجرون المحترفات إلى الطبيعة ويرسمون في الهواء الطلق de)‏ الجدران des‏ واجهات 
البانی). 
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المنتحون 

من:تضرة الفن إل السیاق والمحیط فالی العلقي» SAR‏ 
المسافة عن المنظور التفسيري الذي بحصر موضوعه في الأعمال 
الفنية والذي تميّزت به سوسيولوجيا الفن في الجيل الأول. ثم 
آنچرّت خطوة إضافية عندما بدأ الاهتمام بحال الفنانین: AS‏ 
الالتفات إلى ظروف الإنتاج الفني بالذات إسهاماً فعلياً في القطيعة مع 
البدائية حول برانية الا بالنسبة إلى «الفن» التى كانت 
2 القنانین ا :من الانشغال: بغیر تحال | 


يمكن النظر إلى مسألة حال منتجي الفن هذه إما من منظور 
مؤسسي من خلال أطر العمل الواقعية» وإما من خلال هوية الفنان 
أو صورته أي من خلال الكيفية التي يقدّم بها الفنان لنفسه على 
الطريق الذي شقه إرنست كريس (ŒE. Kris)‏ وأوتو كورز (O. Kurz)‏ 
وسار عليه بخاصة برنارد سميث Smith)‏ .8) [1988] الذي درس 


الفنانون بحسب رودولف ومارغو فيتكوفر 

تبحث الدراسة التی نشرها رودولف ومارغو فیتکوفر (R.‏ 
et M. Wittkower)‏ ا 3 (وهی بعنوان (Les enfants de‏ 
Saturnes)‏ وجمل و سا (Psychologie et E‏ 
comportement des artistes, de l'antiquité à la révolution‏ 
française)‏ تبحث في A‏ فرادة الفنانین آو استثناتهم استناداً 
إلى لوحة منقوشة للفنان ديورر (Dürer)‏ تصور رمزا للكابة 
يُنسَب تقليدياً إلى تأثير من كوكب رُحَل. يجمع الكتاب سِيّر 
الحياة الشخصية [بیوغرافیا] لعدد كبير من الفنانين ويُظهر بعض 
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الصفات المنتشرة بينهم كغرابة الأطوار والتشدد والعزلة: 
جنون. کاب عنف. انتحار فسق. انحراف» تبذير» أو فقر 
مدقع . 

ولا یعرف إذا ما كان الولفان پذکران صفات للفنانین هی 
خصائص نفسية لديهم ثابتة عَبْرَ العصورء أم صفات حددة في 
زمن تاريخي معین. إذ لا يُتيح آسلویما - لسوء الحظ ‏ في 
عرض تلك الصفات إجابة واضحة عن هذا السؤال» OY‏ 
السیّر الذاتية التق یستعرضانها لا les‏ بوصفها موضوعاً 
للبحث» بل بوصفها مجرّد مراجع ومصادر تتیح الدخول إلى 
النفسية الحقيقية لفئة معيّنة من الناس ولیس إلى مخيالها اخماعي. 
فالبحث في الموضوع الأول يندرج ضمن علم النفس 
الاجتماعي» في حين أن البحث في الموضوع الثاني يدخل في 
نطاق سوسيولوجيا التصوّرات. وكلاهما ممكن بطبيعة الحال» 
لکنهما یقتضیان غییزا بين اشکالیتن» Les‏ یقتضیان اععماد 
ge!‏ اللائم لكل منهما. 

الاتجاه الثاني في البحث هو الاتجاه الذي اعتمده بوضوح 
إرنست كريس وأوتو كورز وقد ذكرنا في الفصل الأول كتابهما 
(l'image de l'artiste. Légende, mythe et magie)‏ 19341[ 
الصادر قبل جيل كامل لم يكن قد عرف بعد سوسيولوجيا الفن 
ولا تاريخ الفن الاجتماعي بل كان يعرف التاريخ الثقافي 
فخسب. وقد lent‏ عل تجو خاصن بذراسة Le‏ البطولة الفئية 
التى تتضمنها السَّيّر الذاتيةء فوضعا بذلك تخطيطاً أساسياً 
لسوسيولوجيا الفن بقي العمل على جلوه وإيضاحه رن جهودٍ 


CSA 
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كذلك» يرتبط مخيال الفنان ارتباطاً وثيقاً بحالة المبدعين أو 
بهويتهم التي يمكن رؤية تحولاتها في تاريخ à‏ البنى التي تنظم عملهم. 
ونجد البو ؛ في الأدب» تاريخ حالة LES‏ موئقاً توثيقاً موس 
یا وقد رسم المؤرخ الفرنسي بول بينيشو Bénichou)‏ ۰ في 
کتابه ]1973[ (Le sacre de l'écrivain)‏ بمهارة فائقة الكيفية التی 
انتقلت بها في القرن الثامن عشر أشكال إضفاء القيم السامية pr‏ 
الكتّاب» بعدما كانت هذه Gal‏ وقفاً على القديسين Je‏ والأنبياء. 
ووصف جان جاك روبين (J. J. Roubine)‏ ]1980[ كيف ظهر إلى 
حيّز الوجود المخرج المسرحي بوصفه ly‏ وفناناً. ودرس آلان 
فيالا (A. Viala)‏ [1985] كيف تحولت الكتابة الأدبية إلى مهنة في 
القرن السابع عشر عبر توارث شروطها الاقتصادية والمؤسسية. شير 
أخيراً إلى البحث الجماعى الذي أشرف عليه جان كلود بوئیه (I. C.‏ 
Bonnet)‏ ]1988[ تحت عبر ان «الأديب والفنان فى عهد الثورة». كما 
نشير إلى أبحاث جوزيه لويس Ø. Di) jl‏ ]1989[ حول 


ses‏ الكاتب الجديدة و في العصر الرومنطيقي. 


في ميدان الفن التشكيلي كان مؤرخ الفن» الإنجليزي أندرو 
مارتندال (A. Martindale)‏ أول من كرّس كتاباً لهذه المسألة رصد فيه 
الصعود التدريجي لحال منتجي الصور في السلم الاجتماعي قبل 
النهضة. وفي ألمانيا أوضح مؤرخ الفن مارتن فارنكه (M. Warnke)‏ 
فى كتابه الفنان والبلاط (L'artiste et la cour)‏ ]1985[ كيف انبثقت 
حالة الفنانین الحديثة من التوتر والصراع بين جمعيّات الفنانين الحرفية 
في المدن وفناني البلاط الذين كانوا يحظون بامتيازات تتيح لهم 
الاستغناء عن تلك الجمعيات الحرفية. فى الولايات المتحدة درس 
جان مايكل مونتياس (J. M. Montias)‏ ]1982[ أوضاع الفنانين في 
ديلفت (Delft)‏ مؤازيا بين ¿ علمنة جمعية القديس لوقا في القرن 
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السادس عشر ومختلف العوامل المرجعية الأخرى كالأصول 
الاجتماعية للرسامین» وتنوع أسواق الفن» وازدهار اقتناء الأعمال 
الفنية وجمعها في القرن السابع عشرء وظهور توقيع الفنان في أسفل 
اللوحة» وكذلك انحدار رسم المشاهد التاريخية أمام صعود رسم 
مشاهد من الحياة الیو مية. 


في فرنسا. درست ناتالي اينيك ]1993[ من منظور سوسيولوجي 
عملية الانتقال «من الرسام إلى الفنان»» مستعيدة الظروف والأوضاع 
التي أحاطت في منتصف القرن السابع عشر وفي باريس» بإنشاء 
الأكاديمية الملكية للرسم والنحت» بوصفه مطلباً فرضته أوضاع فنون 
الرسم التي لم تعد «الية ميكانيكية» بل «ليبرالية»؛ فتستعرض إينيك 
نتائج ذلك المطلب. وترسم مسار التغيرات التي حدثت في حال 
الفنان بين عصر النهضة والقرن التاسع عشرء آخذةً في الحسبان في 
آن معاً دور المؤسسات وتأثير السياق السياسي وإعادة ترتيب السلم 
الاجتماعي» والتطورات التي مر بها جمهور الفن» وتطوّر المعايير 
الجمالية» وكذلك معانى المفردات ودلالاتها؛ وذلك Les‏ لثلاثة 
آنماط من تنظیم النشاط الفني . توالت وأحياناً تزامنت» وهي التنظيم 
الحرفي للمهنة الذي استمر حتی عصر النهضة فالنظام الأكاديمي 
الذي ساد من عصر الحكم المطلق إلى عصر الانطباعية» ثم النظام 
الفني (بالمعنى الحديث للكلمة) للمهنة الذي ظهر في النصف الأول 
من القرن التاسع عشر وازدهر في القرن العشرين. لم تسم ناتالي 
إينيك من وراء ذلك إلى «تفسیر الاعمال الفنیة» بل سعت إلى إعادة 
تکوین «هویة» الفنان ببعدیها الذاتی والموضوعی: وهی قضية 
جره انرا لكيه AR‏ نيان زا آن حسمو اله افو رو قرل 
«هيمنة السلطة» على الفنانين والتي راجت مع ميشال فوکو. حالت 
دون الکلام عنها. 
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تلتقي تلك الدراسة بأبحاث مهمة أخرى حول حال الفنون تبيّن 
بخاصة میلها وتغنيها في العصر الحديث بالتهميش السياسي 
والاجتماعي. فقد اهتم هتفرن سر وهای نحو قاض ناتیاه 
بالغا بصورة الفنانین الحالمین «المتفلتین» (البوهیمیین») کالمورخ 
سیزار (C. Graña) Lol é‏ ]1964[ ودونالد إغبرت (D. Egbert)‏ 
]1970[ وجيرولد سيغل Seigel)‏ .[) ]1987[ وبريسيلا باركوست 
فيرغوسون (P. P. Ferguson)‏ ]1991[ 

يتضح بذلك مدى النمو الذي بلغه التاريخ الاجتماعي للفن في 
آعقاب الحرب العالمية الثانية بالقياس إلى ما كانت عليه So‏ 
الأبحاث التي وضعها في التاريخ الثقافي أو في الجمالية 
السوسيولوجية مفكرو الجيل الأول. بيد أن هذه النتائج الحسنة التي 
أغنت تاريخ الفن كثيراً وأحدثت تغييراً فيه» أضيف إليها منذ 
الستينيات طريق ثالث كان سوسيولوجياً محضاًء فدفع كل ما تقذم 
ذكره إلى هامش سوسيولوجيا الفن وغيّر أسس هذا الاختصاص. 
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(لفصل (لرابع 
الجیل الثالث: 
سوسیولوجیا التحفیق والتحزژي 


كان البحث الميداني هو القاسم المشترك في أبحاث مفكري 
الجیل الثالث الذین استخدموا التاریخ الاجتماعي للفن» ولکن 
بتطبیقه على العصر الحاضر. ولیس كما كان سابقاًء إذ كان يُطبَّق 
على الوثائق العائدة إلى عصور ماضية؛ فسوسيولوجيا التحقيق» 
وهي في معظمها إما فرنسية وإما أميركية» باتت تتعامل مع الفن 
ليس من زاوية الفن والمجتمع» ولا من زاوية الفن في المجتمع بل 
من زاوية الفن كمجتمع» ss‏ اهتمامها الأساسي للوظيفة التي 
يؤدّيها الوسط المحيط بالفن والناس وبنيته الداخلية وتفاعلاته. 
ومعنى ذلك أنها لم تعد تولي اهتمامها المبدئي للأعمال التي ينتقيها 
تاريخ الفن» من دون أن يعني أنها تُنكر أهمية تلك الأعمال أو 
اختلاف النوعية الفنية في كل منهاء وإنما يعني أنها تهتم Lal‏ 
بالمسارات التى أتاحت ذينك الاختلاف والأهمية فكانت إما سبباً 
td‏ شام لاه نات خی 
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الفن کمجتمع 


الفنانون 


p الفنية‎ 2 


Eg 
LL. الفن‎ Lo 


استمذت سوسيولوجيا الفن الحالية حيويتها وخصوصيتها من 
اعتمادها البحث الميدانى» بأكثر مما مذها بهما اختلاف الأجيال 
والفروع المعرفية lys‏ أبحاثها: فالمقاييس الاحصائية 
والمحادئات والحوارات السوسيولوجية» والمشاهدات العيانية بحسب 
المنهج الإثني» لم OÙ‏ بنتائج جديدة فحسب. بل تعذت ذلك إلى 
صوغ إشكاليات جديدة؛ في حين أن الحوار والسجال مع فرع 
Ni em De)‏ كر دراه تا ها ت ستاو .از 
سوسیولوجیا القرار» وسوسیولوجیا الاستهلاك وسوسیولوجیا 
المهن؛ وسوسیولوجیا القيّم؛ وسوسیولوجیا العلوم والتقنیات. . 
إلخ.) آتاحا لسوسیولوجیا الفن أن تتنكب الانجازات التي حققها هذا 
المیدان المعرفي الذي یتطور ویتقدم بسرعة كبيرة. 


لسوسیولوجیا الفن تاريخ 

ذلك أن السوسیولوجیا بالذات» وعلی مدی الجیلین الأخيرّين 
حققت استقلالاً ذاتياً بامتلاکها إشكاليات خاصة بها واعتمادها مناهج 
ne‏ فلم يعد مستغرباً بعد ذلك أن تستقل سوسیولوجیا الفن التي 
غدت في النهاية فرعاً خاصاً من فروع السوسيولوجياء وأن تخرج من 
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وصاية علم الجماليات”'' وتاريخ الفن لثبحر في أفقها الخاص. 
وهكذاء تکون هذه السوسیولوجیا قد ابتعدت Les‏ عن جيل 
المؤسسين الذین کانوا مطبوعین على التفکیر النظري حینما كانت 
«السوسیولوجیا» لا تزال مسألة تفسیر أدبي يسير في ذیل تاريخ الفن 
والجمالیات وحتی الفلسفة. كما كانت الحال لدی المفکرین الآلمان 
الذین كانت عبارة «سوسیولوجیا» تعني في نظرهم توجیه معطیات 
ذات مضامین وموضوعات فلسفية في وجهة غير معينة» آکثر مما 

بات التساول الموخد عن نمط واحد حول «الفن والمجتمع»۰ 
بل حول «الفن في المجتمع!. ینتمی إلى مرحلة قديمة فى هذا الفرع 
المعرفي» برغم ما كان يحمل قبل جيلين أو ثلاثة من قدرة على 
متعدده» بل بات له تاريخ خاص» له رواد ومؤسسون ومجدّدون» 
وماضياً وحاضراً ومستقبلا. إن بعض الاشکالیات تبدو الیوم وقد Ge‏ 
علیها الزمن؛ وبعضها لم يمض على ظهورها إلى حيّز الوجود إلا 
زمن قصير. deu lias‏ ذاته دلیل على أن العلوم الاجتماعية تتقدم: إذ 
لم يعد يمكن لأحد أن يتصوّر الیوم «فنا» ما أو أي تجربة إنسانية 
أخرى ‏ ينشأ خارج المجتمع» (مع كل ما ينشأ عن ذلك من مشكلات 
لا حلول لها حين نعمد إلى الجمع بين الجانبين» وقد فصل بينهما 
عسفاً وقسراً) ولا حتى داخل هذا المجتمع. لأن كليهماء الفن 
الأشكال الأخرى للنشاط الاجتماعي يتمتع بخصائص تميّزه. 


)1( الحماليات (l'esthétique)‏ : فرع من فروع الفلسفة يتسع موضوعه ليشمل الإدراك 
(la perception)‏ والمعنى (le sens)‏ (سواءً في الطبيعة أو في الفن) ويضيق ليقتصر على كل ما 
يتصل بمفهوم الفن. 
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روجيه باستيد رائداً 


يشهد كتاب روجيه باستيد (Art et société)‏ الذي صدر 
العام 5 وأعيدت طباعته مرة أخرى العام ۰1977 على قدرة 
فائقة على التبصر المسبّق بقضايا هذا العلم وعلى معرفة دقيقة 
بتاريخه. على الرغم من أن عنوان الكتاب يُعيدنا إلى ما قبل 
تاريخ سوسيولوجيا الفن» ومن كونه يندرج ضمنا في «الجمالية 
السوسيولوجية» . 


إن تبويب الكتاب حديث: إذ تفضي سوسيولوجيا منتجي 
الفن Lels)‏ بخاصة ال تنمية الژسسات ابشماعية التي یری 
الجتمع آنا تمثل الفنان)» وسوسیولوجیا هواة الفن [الذین 
يشترون ویجمعون الاعمال الفنية] وسوسیولوجیا مؤسسات الفن 
(لنشاة من منظور آنثروبولوجي: أي Less‏ للعمر والجنس 
والوسط الاجتماعي) إلى «الفن بوصفه مسسة» ومنتجاً بدوره 
au‏ تام ی ور 
الأبحاث اليدانية اللاحقة مدركاً بوعی شدید «آننا مازلنا فى 
مرحلة التلفس» (ص 101). | | 


وهو یدین بخاصة المشكللات التي لا حل لها والتي 
تحول دون تكوين سوسيولوجيا الفن تكوينا علميا: كالنزعة 
Pa ali‏ («السوسيولوجيا علم وصفي» ولیس له أن يشرع 


)2( المعيارية (le normativisme)‏ : نظرية فى الحقوق فصل فيها ph‏ كيلسن (Hans‏ 
Kelsen)‏ ليجعلها خاليةً من أي خلفية أيديولوجية» وتقوم على نظام حقوقي مبني على هرمية 
العاییر وتراتبها. بموجب هذه المعيارية الحقوقية تكون الدولة حملة علاقات قانونية : الدولة 
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ويضع معايير» ص 129( والميل إلى اعتبار الاجتماعي شيئاً قائماً 
باه ینب لا تقال تسده إن اليو هی السك 
للمجتمم» وذلك OY‏ الجتمع لا وجود له. في الوقت نفسه 
هناك مجتمعات. أو إن شئنا هناك فثات اجتماعیة» ص 105( 
واعتماد الأيديولوجيا الفلسفية السطحیة؟؟ التي «نشأت عن 
الخلط بين وجهة النظر السوسيولوجية. وهي علم خالص» 
ووجهة النظر الفلسفية (. . .). وغالباً ما يحدث تنقّل بين هذين 
الصعيدين من غير دراية بذلك» وفي الظن أنه من العلم في 
حين أن ذلك لا يتعدى مجرّد تصور معین للفن» (ص 180). 


وبعدما تخلص علماء اجتماع الفن في نهاية المطاف من عبء 
إنتاج «نظرية فى الاجتماعى» انطلاقاً من «الفن» و«نظرية فى الفن» 


.(substantialisme du social) جوهرية العمل الاجتماعی‎ (3) 


)4( الأيديولوجيا الفلسفية السطحية (idéologisme philosophique)‏ : هي عبارة تدل 
على «اصطناع الأيديولوجيا» LÍ .(idéologisme)‏ أيديولوجيا (idéologie)‏ فهي مجموعة من 
الأفكار والمعتقدات والنظريات الفلسفية والدينية والسياسية والاجتماعية خاصة بفترة تاريخية 
معينة ومجتمع معين (أو فئة أو طبقة في الجتمع) تحملها وتعمل على تحقيقها وببدي منها 
(الأيديولوجيا السیحیف الأيديولوجيا المحافظة» الثورية» الرجعيةء الليبرالية» القومية 
إلخ). تاريخياً دخلت الكلمة في التفكير الاجتماعي مع انتشار الأفكار الماركسية 58 لها 
معنى مبتذل A‏ تشويه الوقائع لأا aile‏ للمنطق والعلم. وكان الكونت دستوت دو 
ترايسي (Destutt de Tracy)‏ هو أول من استخدمها بديلاً لكلمة بسیکولوجیا (psychologie)‏ 
التي كان يرى أنها مفهوم يخلط his‏ بين التفس والروح. . ودافع دو ترايسي عن تسمية دراسة الفكر 
باسم أيديولوجيا التي تعني «علم الأفكار» . سجنته الثورة الفرنسية سنة ۰1793 وفي السجن 
قرأ فلسفة لوك (Locke)‏ وكونديّاك (Condillac)‏ وكوندورسيه (Condorcet)‏ ووضع أسس 
فلسفته الخاصة. . من مولفاته : Quels sont les moyens de fonder la morale chez un‏ 
peuple?, Mémoires sur la faculté de penser, Traité de la volonté et de ses effets,‏ 


Eléments d'idéologie. 
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انطلاقاً من الاجتماعي» بات بإمكانهم أن ينصرفوا بكل ارتياح إلى 
البحث عن القواعد المتضبطة "" التي تحكم تعدد الأفعال والأشخاص 
والمواضيع والمؤسسات والتصورات التي يتكوّن منها جميعاً وجود 
جمعي لظاهرات تندرج تحت اسم «فن». 


بطبيعة الحال» كل الأبحاث الناجمة عن المنهجيات 
السوسيولوجية المعتمَدة والمطبّقة اليوم مازالت بعيدة من أن تكون في 
مستوى الاهتمام نفسه ولم تبلغ بعد الجودة المنشودة» بيد أنها تتمتع 
على الأقل بالقدرة على تقديم نتائج ملموستة» وعلى إنجاز PAS‏ 
فعلي في المعرفت ولم تعد تقذم تصوّرات للفن وللمجتمع كما تفعل 
الجمالية السوسیولوجية. 


كيف یمکن عرض نتائج سوسیولوجیا التحقیق هذه؟ إن الطريقة 
المُثلى هي في استعراضها تبعاً لمنهجياتها فهي التي تعيّن إشكالياتها 
وتصوغ إشكاليات البحث تلك. كما يمكن استعراضها من خلال 
مدارسها بحيث يُتاح تبيان الاتجاهات السوسيولوجية المختلفة» أو 
من خلال توژعها فى مناطق جغرافية متباينة. كما أن أنماط الفنون 
وأنواغها المختلفة یمکن نها انضا أن تصلح منطلقاً تذلك 
الاستعراضء تبعاً لما تقدّمه هذه الأنماط من نتاج واحدٍ آوحد 
(كالفنَ التشكيلي» مثلا) أو نتاج يمكن استنساخه إلى ما لا نهاية من 
دون أن يفقد جودته (كالأدب والسينما والتصوير الفوتوغرافي) أو 
مشاهد حيّة (كالمسرح والموسيقى). ولكن» حرصاً على أن يكون 
استعراض تلك النتائج واضحاً أقصى الوضوح» سنعمد إلى تبويبها 


)5( القواعد المنضبطة (régularités)‏ : ثمة قواعد (règles)‏ (قوانين) خفية (غير معروفة) 
تحكم الظاهرات الطبيعية والاجتماعية» يتم اكتشافها وضبطها من خلال اکتشاف تكرار 
العلاقات القائمة بين الأشياء. 
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تلك ثيمات (موضوعات) موروثة من مرحلة ماضية: فقد سبق 
لروجيه باستيد أن استخدم الثالوث إنتاج/ توزيع/ استهلاك 
المستوحى من الترسيمة الاتصالية المأخوذة عن رومان جاكوبسون 
Jakobson)‏ .8)» كما سبق لروبير إسكاربيت أن استخدمها فى كتابه 
(Sociologie de la littérature)‏ [۰]1958 واستخدمها إنريكو Sat‏ 
فى كتابه (L'histoire sociale de l'art)‏ ]1976[ وريموند مولان (R.‏ 
Moulin)‏ [1986] في ندوة مارسيليا التي كانت لحظة بالغة الأهمية 
في تاريخ سوسيولوجيا الفن. 

بطبيعة الحال» قد يبدو مصطنعاً الإبقاءُ على ما يفصل بين 
الموضوعات التي تنحو سوسيولوجيا الفن الجديدة إلى الجمع بينها 
LES Lab‏ اشتغال الأنظمة العلاتقية الخاصة بالانشطة الفنية في 
علاقاتها المتبادلة وترابطها. فمن خلال ذلك التبويب gio‏ تلك 
السوسيولوجيا معظم المشتغلين بسوسيولوجيا الفن. فلنرَ إلى النتائج 
التي أسفر عنها. 


بعض النتائج 
إن المؤشر JI‏ على استقلالية سوسيولوجيا الفن بوصفها 
فرعاً معرفياً على حدة» هو صدور كتب تتناول حصيلة هذا 
الفرع العرفي. على أن كلاً من هذه الكتب يوضح جانباً مختلفاً 
من تلك الحصيلة. فالأميركية فيرا زولبرغ (V. Zolberg)‏ تبین 
فى (Constructing a Sociology of the Arts) [1990] -LS‏ من 
خلال استعراض اتجاهاتها الأساسية تماسك مقاربة سوسيولوجية 
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ماقف LU AS Se‏ كن Hat‏ 
ويُعيد AN‏ نسي أنطو ان هنيون فى (La passion mens) LUS‏ 
]1993[ قراءة aial‏ من خلال المقابلة بين التحاليل الداخلية 
(الجتمع في الفن) والتحالیل الخارجية (الفن في الجتمع). 
وهذه المقابلة تُرجمت في میدان الاداب إلى سوسیولوجیا أدبية 
في مواجهة سوسيولوجيا الأدب. ويعرض الاسباي فیسنش 
فوريو (V. Furio)‏ فى كتابه ]2000[ (Sociologia del arte)‏ 
بانوراما كاملة للؤلفين colle‏ منذ رژاد القرن التاسم عشر 
وصولاً إل التحقیقات tt‏ وهذا ما جری فی میدان أكثر 
lent‏ مع کتاب البلجيکي بول دیرکس (P. Dirk)‏ 

.[20001 (La sociologie de la littérature) 
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(لقسم الثاني 
النتائج 


اهتمامهم لیتسع بعد ذلك في اتجاه ظروف إنتاجه وتوزیعه ثم تلقيه. 
ولكي نبرز خصوصية المقاربة السوسیولوجیت نعمد إلى السیر في 
الاتجاه المعاکس: نبداً من التلقی (وهو اللحظة التی «یولد» Les‏ 
العمل الفنی» إذا جاز القول) لنصل بعد ذلك إلى العمل الفني نفسه. 
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الفصل Qué)‏ 
التلقى 


z 


يصنعون اللوحات الفنية»» في وقت كان فيه عالم الأنشروبولوجيا 
مارسيل موس يفسّر ويشرح كيف أن المعجبين بالساحر هم الذين 
يجعلون لسحره فعالية بإيمانهم به. ربما تصلح هذه المقولة لأن تكون 
شعاراً لبيان Pig‏ غرضه إثبات أن الفن - شأنه في ذلك شأن أي 
ظاهرة اجتماعية ‏ ليس معطى طبيعيا بل هو ظاهرة تتکون عبر التاريخ 
Sale‏ 


مبدئي لكي تهتم بجماهير الفن وصفاتهم وسلوكهم وحوافزهم 
وانفعالاتهم: فبعدما تخففت تلك السوسيولوجيا من أثقال المشروع 


(1) البنائية (constructivisme)‏ : نظرية في sil‏ قائمة على فكرة أن المعرفة ی «él‏ 
وأن التعلم هو الذي يُقيم هذا البناء بنشاط ذهني. والبنائية في الفن تيار بدأ العام 1913 على 
أساس من التكعيبية (cubisme)‏ والمستقبلية (futurisme)‏ التي ac‏ في ایطالیا العام 1909 
على استخدام عناصر هندسية فحسب (كالدائرة والمستطيل والخط المستقيم) احتفاء بالحداثة 
والحضارة الحديثة والتقدم التكنولوجي والسرعة. والبنائي (constructiviste)‏ فنان ينتهج 
اسلوب الننائيةداوظهر أول"الفكاتين الان في ووسيا بعد القوزة نید ae Je‏ 
(Malevitch)‏ ورودشنکو .(Rodchenko)‏ | 
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التفسيري المرگز على العمل الفني» اكتسبت حق النظر في أي جانب 
من جوانب عالم الفن» وذلك من دون أن تجد من يدعوها إلى 
التحفظ والتزام النظام سواء بالنسبة إلى القيم الجمالية أو إلى البراهين 
السوسيولوجية. ولا تفضی دراسة التلقی» «فى نهاية التسلیل» 
ام ایکا کر اس se‏ 
المحدّدات الاقتصادیة) إلى فهم «العمل الفني» فهماً آفضل : فهي لا 
تودّي الا إلى معرفة العلاقة التي يُقيمها الفنانون مع الظاهرات الفنية؛ 
وهذا Joe‏ ذاته أمر فائق الأهمية. 


مورفولوجیا الجماهیر 

إن أحد الافعال المهمة التى أسست لسوسيولوجيا الفن هو 
اعتماد مناهج التحقیقات والتحزیات الإحصائية التي كانت معتمدَةٌ في 
الولایات المتحدة في فترة ما بين الحربین» على نحو ما وضعها بول 
لازارسفیلد (P. Lazarsfeld)‏ وتطبیقها على رواد متاحف الفنون. 
فبعدما كانت استقصاءات الرأي مقتصرةً على سبر الاراء في ميدائي 
التجارة والسياست اتضحت فعالیتها فى قياس اختلاف آنماط السلوك 
ا ا تار stef‏ ى الي الج 
الأصل الجغرافي» الوسط الاجتماعي» المستوى التعليمي» المدخول 
المالي. .. إلخ) وفي تفسير ذلك الاختلاف بتلك الانتماءات. 

كان بيار بورديو أول من نقل الدراسة الإحصائية من عالم 
التجارة والسياسة إلى عالم الثقافة. فالبحث الميداني الذي اعتمد لتلبية 
حاجات المتاحف الأوروبية وتولاه فريق من الباحثين» مهّد السبيل 
أمام إشكاليات جديدة في مجال العادات والأفعال الثقافية: فكتاب 
(L'amour de l'art)‏ (بالتعاون مع الان داربل ((A. Darbel)‏ المنشور 
في العام ۰1966 كان بالنسبة إلى المفاهيم المجرّدة في السوسيولوجيا 
التي تُدرّس في الجامعات» تجديداً هائلاً أفضى إلى بعض 
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الخلاصات التي غيّرت نهائياً طرح المسألة ومقاربتها. بعض تلك 
النتائج يبدو اليوم من نوافل الأمورء ولكن يجب النظر إليه في سياق 
ذلك الوقت لكي ندرك إلى آي Le‏ کانت المعرفة العلمية Pia MN‏ 
التي تحققت بذلك» حاسمة في القطيعة مع ما لم يكن T‏ سوی 
تصورات حدسية وجهل؛ لا بل إنه كان أحياناً أكثر من ذلك: حقائق 
مغلوطة وزائفة. 

الخلاصة الأولى هي أنه لم يعد بالإمكان الكلام عن الجمهور 
بعامة ‏ على نحو ما كان يدعو إليه» حتى ذلك الحين» مجرّدُ عدد 
الزائرين - وأنه بات يجب الكلام عن «جماهير» متباينة اجتماعياً 
بحسب المرتبة أو الفئة الاجتماعية التي تنتمي إليها. فذلك التراتب 
ااا كت عن ماوت اا ها على هدکرنه 
ثقافة متاحف الفن: إن الفرق شاسع جداً بين عدد المزارعين 
والفلاحين الذين یزورون متاحف الفن فى السنة وعدد أصحاب 
الوظائف العليا وعدد أساتذة تعليم al‏ لصي فيه الذين 
يزورون تلك المتاحف: فنسبة المزارعين لا تتعذی 0.5 في المئت 
فى حين تصل هذه النسبة إلى 43 فى المئة بين أصحاب الوظائف 
العليا (الكوادر)» و151 في المئة بين أهل الفن. 

الخلاصة الثانية تسعى إلى تفسير ذلك: يُتيح اعتماد عامل 
الأصل الاجتماعي إيضاح تأثير هذا الأصل. في حين أن «حب الفن» 
كان تقليدياً وبجهل ذلك التأثير أو تجاهله» يُنسّب إلى الاستعدادات 


)2( الوضعية :(positivisme)‏ تيار فلسفي علمي لا یمن إلا بمعطيات علمية قائمة 
على أساس قواعد المنطق والقياس الحسابي» والمعرفة الوضعية هي المعرفة القائمة على القياس 
الحسابي الاستنباطي. وهي تشمل عدداً من التيارات التي تفرعت من فكر أوغست كونت 
ومنها تيار الوضعية الحقوقية وتيار الوضعية المنطقية الذي تأسس مع عدد من الفلاسفة عرفوا 
باسم مدرسة فيينا أو دائرة فييناء ثم تيار الوضعية الجديدة أو المعاصرة. 
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الشخصية. وجه بورديو نقداً صارماً إلى الاعتقاد بفطرية «الميول 
الثقافية» وأوضح الدور الأساسي للتلقين العائلي. حيث إن «وهمّ 
Ja‏ المحض والمجرّد؛ لا یود إلا إلى ذاتية هدفها الوحيد البهجة 
فإن ما يفضحه ويكشف عنه القناع هي علاقة ارتباط الممارسات 
والعادات الجمالية بالانتماء الاجتماعى و«الاستخدامات الاجتماعية 
للذوق» و«التميّز»” بامتلاك «المهارات Pur je M‏ (التعليم» الكفاءة 
اللغوية أو الجمالية). 


لا يقتصر تأثير الأصل الاجتماعي على التفاوت في المداخيل 
ومستوى المعيشة. كما يسود الاعتقاد: فقد كشف بورديو عن علاقة 
الارتباط بين التردد على متاحف الفن وبين المستوى التعليمي 
(وبخاصة المستوى التعليمي لدى الام) فاستطاع بذلك أن يُضيف إلى 
مفهوم «رأس المال الاقتصادي» مفهوماً آخر هو مفهوم «رأس المال 
الثقافي» الذي یقاس بمستوى الشهادات. ولا يتطلب بلوغ «الكفاءات 
الرمزية» التي لا تقتصر على القيم السلعية إمكانيات مالية فقط. بل 
يتطلب «استعدادات» عميقة الغور. وأقل قابلية للتصوير الموضوعي: 
المیول. العادات» معالم الاستدلال والتتبّع. .. إلخ. «انهار» هرم 
المراتب الاجتماعية التفليدي الذي یعتمد فی بنائه معیاراً واحدا 
TO ANS RS‏ جو كن شوه ای اسان ما 
ری رای ان E‏ وی انان 
الثقافي من جهة ثانیف وغدا عاملاً تفسيرياً حاسما. وبذلك یتضح أن 


)3( في العام 1979 وضع بيار بوردیو کتابه : التمیز: النقد الاجتماعي للأحكام 
والأذواق وأنماط العيش (La distinction: Critique sociale du jugement)‏ الذي صاع فيه 
نظرية سوسيولوجية للأذواق وأساليب العيش» ويستعرض فيه وجوه ما يُسمَيه الكفاح من 
أجل التميّز الذي حیل فروقاً طفيفة وهامشية إلى فروق عميقة وجذرية حينما يتولّد عنها 
مراتب هرمية. 

)4( أو الممتلكات الرمزية .(biens symboliques)‏ 
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«حب الفن» يظهر Yai‏ عند «الفتات الخاضعة لهيمنة الطبقة المهیمنة» 
روا PE‏ ن جزء منها) وهي فعات ns‏ متلك رأسمالاً ثقافياً أكثر مما 
تمتلك رأسمالاً اقتصادياً. 


نسبة الزيارات السنوية لتاحف الفنون بحسب الفئات الاجتماعية 
(العدل الئوي الرياضي للزيارات السنوية) 


CE EEE EN ar 


من 15 إلى 24 سنة 


من 25 إلى 44 سنة 


قراءة الجدول: سنة الدراسة الإحصائية 1964: أحصيّت زيارة مزارع واحد في السنة 
لمتاحف الفن في فرنسا من أصل 200 مزارع في فرنساء و43 زيارة من أصل مئة موظف 
كادر. 


المصدر: بورديوء داربيل [1966] 
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تجد هذه الخلاصة تطبيقات عملية لها؛ فالمتاحف حينما تكون 
جاهلةً بهذه العوامل الاجتماعية المفضية إلى الثقافة» فإنها لا تفعل 
أكثر من مضاعفة العوائق غير المرئية» وبخاصة مع انعدام الشروح 
اللازمة حول الأعمال الفنية» وهي شروح تبدو نافلة للمعتادين على 
الأعمال الفنية والعارفين بمبادئ الفن وأصولهء لكنها ضرورية لغير 
العارفين بها. وإذ يفضح بورديو وهم «(نقاء) القيم الفنية ووهم الملكة 
التي يُحبى بها أي شخص ليكون موهوبا وحساسا بالفن كما لو أنها 
«هبة» ذات منشأ روحاني مجهولة المصدر. يفضح في الوقت نفسه أن 
المتاحف بدلا من أن تكون آداءً لتعميم الوصول إلى الفن» تفاقم 
الفصل بين العارفين في أمور الفن وغير العارفين بهاء تماماً كما تفعل 
الجامعات التي» بدلا من أن تعمم التعليم وتشیع ديمقراطية الوصول 
إلى العلم والمعرفة» تعمق الشقة الفاصلة بين المسيطرين والخاضعين. 


وهكذاء بدأت إدارة المتاحف تغتني وتصبح أكثر رشداً 
باسترشادها بدراسات ميدانية شتى» منذ الستینیات» حينما نظرت فى 
be‏ مار الات وود البيانات ترش ولك اقلت 
الرسالة الديمقراطية التي تحملها سوسيولوجيا الفن» والتي تشكل 
را ا دبعل مرو Adams‏ ` 


سوسيولوجيا الذوق 

خلافاً لمثالية الحس العام الذي يرى تلقائياً أن الفن لا يخضع 
إلا للمحددات الخاصة به. ذهبت السوسيولوجيا إلى تقديم 
الاستعدادات الثقافية الخاصة بالفنانين على المزايا الجمالية الخاصة 
بالأعمال الفنية: وهذا معنى «المشاهدون هم الذين يصنعون 
اللوحات». انطلاقا من ذلك» انفتح اتجاهان للبحث: دراسات 
إحصائية للعادات الثقافية» ودراسات سوسيولوجية للأذواق والأهواء. 
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بين ذينك الاتجاهین. أتاح مفهوم ال Ce ge‏ مد جسر 
يصل بين كتاب حب الفن وكتاب التمیز (La distinction)‏ ۱979۱] 
الذي صدر بعد خمسة عشر عاماً. ذلك أن «منظومة الاستعدادات» 
التي يحملها الناس والتي تيح لهم الحكم في مدى جودة صورة 
فوتوغرافية» مثلاًء أو التجوّل بدراية ومعرفة داخل المتاحف» هی 
هذا ال .«هابيتوس». ويعني بورديو بذلك «منظومة الاستعدادات 
المستدامة» أي جملة متماسكة من القدرات والعادات والمؤثرات 
الجسدية» التي تكوّن الفرد بالتلقين وبالغرس غير الواعي في الذهن 
واستبطان catal‏ الوجود الخاصة بوسط معين. ومن دون ذلك 
المفهوم يصبح عسيراً إدراك ما يُقيم «الحاجز» الحقيقي الذي يمنع 
الوصول إلى الثقافة الرفيعة: وليس هذا الحاجز ناتج عن نقصان 
الإمكانات المالية» ولا عن نقصان المعارف - أحيانا - بقدر ما هو 
ناتج عن الاعتياد وسهولة المخالطة» وعن الاعتقاد السائد بين الناس 
بأنهم «ليسوا في المكان المناسب» من خلال الوضعيات الجسدية 
ومظاهر اللباس وطريقة الكلام أو طريقة المشي والتنقل. 


إن إشكالية «الممارسات الرمزية»» حيث ينشط «الرأسمال 
الثقافی» عبر مجموعة من ال «هابیتوس» متفاوتة الشرعية»› 
سوف تقدم ایضاحات اختبارية غنية لفهوم had‏ "الذي طور 
اخدس حول «مظاهر البذخ والترف» التي طرحها 


‘habitus (5)‏ حلة الاستعدادات المكتسّبّة لدی الفرد والتی تجعله یتخذ وجهة دون 
غیرها وهی تنشأ لدی الفرد من خلال جملة الاستعدادت الفكرية والنفسية واحسدية التی 
تتکون لدیه من خلال التنشئة الاجتماعية. 
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السوسیولوجی الأميركى ثورشتاين فيبلن (Th. Veblen)‏ 
[1899]. | | 

يستخدم الکتاب الذي عرّف جهوراً واسعاً من القراء على 
بوردیو» آسالیب متنوعة منها: التحقيقات الاحصائية 
والقابلات. والعاینات» وحلیل الاعلانات» والوسیقی 
والتاحف. وآداب الطعام وأسالیب القراءة» والأغاني الأكثر 
سماعاً والکتب والاسطوانات الاکثر مبيعاًء وتقاطعها كلها مع 
الأوساط الاجتماعية» وبخاصة الستوی التعليمي. ها يقدّم 
لائحة إحصائية تثبت صحة الفكرة القائلة OÙ‏ الخيارات الجمالية 
ليست مجرّد خيارات شخصية» بل تقوم على الانتماء 
الاجتماعى ولأنها محكومة آساسا ب «نزعة التفاخر والتعاجب» 
Leds lle‏ و ا 

بيد أن التحليل لا ينحصر فى حدود إبراز التراتب 
الاجتماعي د علی نحو ما یذهب بعض قراء أعمال بوردیو - 
فبوردیو يشدد نظریا على دور تطبیع الذوق بوصفه إنكاراً 
للحوافز الاجتماعیة» على النقیض من طروحات كلت الفلسفية 
التي تقول بالعالية وبالطابع الكوني الذي لا یتوقف عند أحكام 
الذوق المختلفة. 

لم يبق أمام سوسيولوجيا التميّز إلا أن تصبح أكثر شفافية 
باحتكاكها بميادين أخرى كالجامعات والوظائف العامة العليا 
لكي تغدو سوسيولوجيا نقدية للهيمنة واخضوع. بعدما باتت 
اليوم مرجعاً للحس العام وكانت في أول نشأتها معادية للتقاليد 
(ایکونوکلاست) ؟ وغير متوقعة. 


)6( معادية للتقاليد (iconoclasme), (iconoclaste)‏ هی فى معناها اخرفی تحطيم = 
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الاتجاه الآخر الذي انفتح بذلك هو أقل نظرياً وأكثر إدارياً من 
القياس الإحصائى للممارسات الثقافية. ومنذ الستينيات» استند هذا 
الاتجاه إلى تطوّر خدمات الدراسة التي تستخدم المكتسبات المنهجية 
للعلوم الاجتماعية من أجل العمل على تقذم العلم والمساعدة على 
اتخاذ القرار. 


و احم fa due‏ من الف ماك تحول ارشاه الات 
والمسارح والحفلات الموسيقية ودور الأوبرا والسینما والمنشات 
والنصب التاريخية. .. في موازاة ذلك «الأدب الرمادي» المکوّن من 
تقارير تحقيقات دقيقة a‏ إليه في فرنسا بدءاً من العام 1974 نشر 
منتظم لنتائج التحقيقات التي أجرتها وزارة الثقافة تحت عنوان 
.[Donnat, 1994, 1999] (Pratiques culturelles des Français)‏ و لين 
نتائج تلك التحقيقات أن 9 في المئة من الفرنسيين أعلنوا في العام 
7 أنهم حضروا خلال الاثني عشر Les‏ الأخيرة مرة واحدة على 
الأقل كونشيرتو موسيقى كلاسيكية» كما تفيد أن 3 في المئة من 
الفرنسيين شاهدوا عرضاً مسرحياً في الأوبرا؛ هذه الأرقام بقيت ثابتة 
لم تتغيّر طيلة عشرين عاماً. وعلى الرغم من أن الفرنسيين هم أكثر 
إقبالا على المتاحف» فإن ارتيادهم لها يبقى محدوداً فلا يزور 
المتاحف إلا ربع الفرنسيين تقريباء وإن كانت هذه النسبة تزداد بوتيرة 
جذ ضئيلة: ففي التحقيق الذي g‏ العام 1973 أعلن 27 في المئة 
هخ الفرنسیین. انه زاروا متحفاً مرة واحدة على الأقل خلال العام 


التماثيل التي تجسد الرموز الدينية. هذا التيار الفكري یرفض عبادة الرسوم الأيقونية التي تمثل 
القدس. ويستند الإيكونوكلاست المسيحى إلى إحدى الوصايا العشر: ١لا‏ تصنع لك 
منحوتاً». (انظر: الكتاب المقدس. سفر الخروج» الاصحاح 20 الآية 4). 
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المنصرم. بعد عشرين عاماً بلغت هذه النسبة 33 في المئة. تلك أيضاً 
عادة تخضع لتراتب اجتماعي: المسافة الفاصلة بين الفئات المهنية 
الاجتماعية تتراوح من 1 إلى ۰3 فهذه النسبة تبلغ 23 في المئة بين 
المزارعين و65 فى المئة بين أصحاب الكوادر العليا وأصحاب المهن 
الحرة ]1999 مت 

بيد أن تلك الزيادة الطفيفة فى ارتیاد المتاحف والتی تعزی إلى 
جملة الفرنسيين» لا تعني في واقع الأمر سوى ارتفاع Le‏ الزیارات 
بأعداد إجمالية: فبين le‏ 1960 و1978 تضاعف عدد الزيارات 
O,‏ المتاحف الوطنية. فارتفع من 5.1 ملایین زاثر إلئن 
4 ملايين» وهو ارتفاع رافقه ارتفاع عام في مستوى التعليم. ثمة 
تفسيران لتلك الظاهرة يمكن لعالم الاجتماع أن يأخذ بأحدهما: فإما 
أن يكون في ذلك تعميم لديمقراطية الدخول إلى المتاحف وفتحها 
أمام فئات اجتماعية جديدة أكثر bae‏ وأقل تحديداً (ففي باريس 
مثلا» يضم جمهور المعارض التي يُقيمها مركز بومبيدو عدداً من 
المنتمين إلى الفئات الطبقية المتوسطة يفوق بكثير عددهم عن جمهور 
المعارض التى يُقيمها «لو غران بالیه» (le grand palais)‏ المكوّن 
آساساً من الفئات الطبقية العليا)» وإما أن يكون ذلك تزايد فى 
وجاك ا ne‏ نينا بها إن 
المتاحف كثرة وتنوّع المعارض التي تُقيمهاء وتوافر المزيد من أوقات 
الفراغ المخصصة للتسلية. 


ازدهار العارض 


تعود معارض الفن إلى القرن الثامن عشر عندما كان 
الأكاديميون يُقيمون «صالونات» لعرض اللوحات الصورة 
تعويضاً لهم عن الامتناع عن الاتجار بلوحاتهم وبیعها مباشرة» 
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وهو امتناع التزموه من تلقائهم على عكس ما يفعل الحرفيون 
الذين يعرضون نتاجهم آمام المارّة. فكان الرسّامون والنحاتون 
لكي يُثبتوا pel‏ لا ينتمون إل دائرة أصحاب «الهن؛ ال 
يعرضون نتاجهم الفني ولوحاتهم في مكان غير تجاري 
(صالونات اللوفر) ومن دون النية في تحقيق أرباح من وراء 
بيعها على الفور. 


كانت معارض الفن تلك «موضوع نقاشات حامية في 
القرن التاسع عشر» كمايقول فلوبير (Flaubert)‏ في 
«(Dictionnaire des idées reçues)‏ تسه إسهاما فعالا في 
تعميم الرسم ونشره بين الشعب» وفي إعلاء شأنه في آن معا. 
لدرجة أنه بدءاً من منتصف القرن التاسع عشر أخذت المعارض 
العالية تجتذب Loge‏ ضخماً. فى موازاة ذلك كانت مهنة أمين 
التحف تُسهم تذرعيا فى رفع قيمة الوظيفة التي Lie‏ مقذم 
الأعمال الفنية للجمهور وتجعلها أفضل من الوظائف التقليدية 
كوظائف البحث والإدارة والحفظ. وأخيراء كان ازدهار 
صالات العرض (الغاليريات) في نهاية القرن التاسع عشر الذي 
تزامن مع النظام التجاري الجديد لتسويق الأعمال الفنية» يُسهم 
أيضاً في الإكثار من إقامة المعارض. 


اکتسبت العارض الفنية الکبری أبعاداً م یسیق لها مثیل» 
في الثلث الأخير من القرن العشرین الذي jë‏ بتزاید العادات 
الثقافية المتصلة بارتفاع مستوى التعليم العام سواء من er‏ 
الإقبال على زيارة العارض hedal s‏ أم من حيث عدد 
المعارض ووتيرة إقامتها وتنظيمها: فى العام 7 استقبل 
معرض توت عنخ آمون («لو غران باليه» في باريس) مليون 
ونصف المليون زاثر» وكانت المعارض التي يُقيمها «لو غران 
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باليه؛ ومركز جورج بومبيدو تجتذب سنوياً وبشكل منتظم 
نصف المليون زائر. بطبيعة احال» هذا Saga‏ من المثقفين» وهو 
يُسهم بإقباله الدائم في زيادة حجم رصيد المتناحف «gui‏ 
الثمانينيات مع تحديث المتاحف جميعاً. 


هل هي دمقرطة آم أنها تكثيف للممارسات؟ تین بعد التجربة 
واللاختبار أن لكل من هذين التفسيرين نصيب من الصحة. وان كان 
التفسير الثاني يحظى بالنصيب الأوفر: فعالم المتاحف لم تتعمّم فيه 
الديمقراطية إلا بشكل هامشي غير أنه جرى تحديثه استجابة 
لمطالب جمهوره الاعتيادي» و ضهنا فى بلورة تلك المطالب. لكن 
فنك التفسیرین Lou‏ :إلى قضایا شدیدة الاختلاف : ففی UN‏ 
LAS) At‏ العادات العافت هناك هدف تجاري بالسعی إلى زيادة 
المردود المالی للموسسات العامة الثقافية التی تتجه آکثر فاکثر نحو 
الاعتماد على موار‌ها الخاصة الي تجنبها تحدیداً من رسوم 
الدخول. آما فى الحالة الأولی (دمقرطة الجمهور) فالهدف هو 
اجتماعي أي وصول فتات اجتماعية فقيرة إلى الثقافة > تسعی إلى 
تحقيقه السیاسات العامة متك ner, tetes‏ إنشاء نيوك 
للثقافة وتنمية النشاط الثقافي ومفهوم الحق في الثقافة أو حتى 
الاهتمام بما هو لیس من «الشأن العام». 


إت مسألة الدمقرطة هذه تشکل موضوعاً مشترکاً للحوار والتقاش 
بين السیاسیین وعلماء الاجتماع» فهي تنطوي على خیارین لكل 
منهما مناوئوه فیطعنون بشرعية الخیار الأول وینعتون الخیار الثاني بأنه 
شعبوي. فالخیار الأول یقوم على اعتبار ضعف وصول الطبقات 
الشعبية إلى الثقافة «الشرعية» بأنها «حرمان»» ومعالجة هذا الوضع 
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باعتماد سياسة «مثاقفة» نشِطة ga)‏ وجود خطر باللجوء إلى «فرض 
الشرعية» من خلال اعتبار الثقافة «المهيمنة» هي وحدها الجديرة 
بالوثوق والاستثمار فيها). وهذا ما ينزع إليه الخط الذي كان بورديو 
يطرحه. أما الاتجاه أو الخيار الثاني فيقوم على رفض هذا النوع من 
التبشير الثقافي» ومن خلال إعادة الاعتبار إلى «الثقافة الشعبية» التي 
لا ES‏ بمعاملتها وكأنها غير موجودة (بوصفها ثقافة شرعية) بل 
وكأنها أيضاً مثال مخصوص للعلاقة بالقيم له منطقه وصلاحيته 
الخاصين به وحده. وهكذاء وقف جان كلود باسّرون © (I.‏ 
Passeron)‏ وكلود غرینیون (C. Grignon)‏ [1989] بحزم في وجه 
نظرية بورديو حول الحرمان مستندّين فى ذلك تحدیدا إلى التحلیلات 
الوفيرة لعالم الاجتماع الانجليزي ریتشارد هوغار ]1957[ المخصصة 


الإدراك الحمالی 

تتضح هنا حدود المقاربة الإحصائية التي تجيب عن السؤال: 
«من يشاهد ماذا؟» من دون أن تجیب عن السوال الآخر: «ما هو 
المشاهد؟» أو عن السؤال: «ما قيمة المشامّد لمن يشاهده؟» وهذان 
السؤالان أساسيان كما تبيّن الدراسات النوعية لجماهير الفن المتعددة. 
في هذا المجال أيضاً شق بورديو وفريق عمله طريقاً بالتفاته إلى 
«الاستخدامات الاجتماعية للذوق» للتصوير الفوتوغرافى [1965]. 
اسثکیلت المقارية الاحصائية باسلوب آکثر Les‏ ویقوم Je‏ 
المقابلات المباشرة المعمّقة» ومن ثم جری اعتماد هذا الأسلوب 
على الاغلب لدی علماء اجتماع الفن والثقافة في دراساتهم الميدانية. 


آسفر آسلوب المعاينة المباشرة التي استعارتها السوسیولوجیا من 
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فيرون (E. Veron)‏ ومارتن لوفاسور (Ethnographie (M. Levasseur)‏ 
de l'exposition)‏ حيث التسجيل المصور لمسارات زوار المعرض 
أتاح تصنيف مسارات الزيارة» وهي مسارات شديدة الاختلاف. في 
العام 1991 سججل ole‏ كلود باسّرون وإيمانويل بيدلر (E. Pedler)‏ 
(Le temps donné aux tableaux)‏ [أي الوقت الذي يخصصه زوار 
المعرض لمشاهدة اللوحات] فى محاولة منهما لاستخلاص العلاقات 
ی لوديا ين لاس هنا یا ان 
المتناقضة التى تتخذها مدة المشاهدة فهذه المدة قد تعنى 5 
المختص» ie‏ تعنی عکس ذلك. أي رغبة المشاهد فى اکتساب 
معرفة ثقافية» لكنها رغبة i‏ بنقص في المعالم التي die‏ بها 
على تلك المعرفة. فى ميدان الكتاب يكون هدف الدراسة 
الاستقصائية رسم tes‏ القرّاء» بإظهار كيفية انعقاد هذه المسارات 
مع المسار البيوغرافي للأشخاص. 

وممًا يُثير الاستغراب ألا يكون الاعجاب هو المدخل المنهجی 
الأفضل لفهم LAS‏ توزع القيم التي يُضفيها الناس على الأعمال الفنية 
والأحكام التي يُطلقونها عليها: فرفض هذه الأعمال أو تدميرها أو 
الموقف السلبي منها هو الغالب في معظم الأحيان» والنفور منها 
والحط من شأنهاء اللذان قد يتحوّلان إلى العمل على تخريبهاء لهما 
تاريخ طويل ]1958 [Réau,‏ ولهما كذلك منطق يكشف عن أنظمة 
قيم ليست فنية فحسب بل تشمل القيم الاجتماعية أيضاً (وبخاصة 
القيم المتعلقة بالعمل) على نحو ما يبيّن داريو غامبوني (D.‏ 
Gamboni)‏ ]1983[ انطلاقاً من حالات التخريب التى تلحق بالأعمال 
الفنية الحديشة. کذلك» تتساءل ستافة العلوم السياسية» LS AN‏ 
اریکا دوس (E. Doss)‏ التي درست قضية تتعلق باحتجاجات ثارت 
في وجه عمل فني طلب من فنان عصري انجاژه [۰]1995 حول 
العلاقات المعقدة بين الجمالیات والدیمقر اطية. 
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وفي فرنساء عمدت ناتالي إينيك إلى معاينة أنماط الرفض 
Alf‏ الذي جه به آعمال فنية cite‏ والی Patte‏ 
الرفض تلك وتصنیفها ولاسیما ما یکون منها موجهاً ضد آعمال 
فنية lite‏ فى «الکتاب الذهبی» للمعارض. وكذلك الرفض 
الموجّه ضد الطلبات العامة“ .[Heinich, 1998b]‏ استندت اينيك 
إلى كتاب لوك بولتانسكى (L. Boltanski)‏ ولوران تيفينو 
(Sociologie Do et morale) (L. Thévenot)‏ ]1991[ لتستخلص 
«لوائح القيم» الكبرى المشتركة بين فنانين مشاركين (participants)‏ من 
ثقافة واحدق على الرغم من كونها غير مستخدّمّة على نحو متساو 
من قبلهم نتان ومتفاوتة الحضور بتفاوت الأنواع الفنية المختلفة : 
وهي لوائح جمالية (الجمال أو الفن) أو تفسيرية (hermêneutique)‏ 
(البحث عن معنى) أو أخلاقية (مناقبية) أو مدنية (احترام المصلحة 
العامة) أو وظيفية (سهولة العيش) أو اقتصادية. .. إلخ. هذا التنوّع 
في المبادئ الذي يُتيح تأهيل الأعمال الفنية هو خصيصة الفن 
العصري الحديث الذي يزعزع الفئات الجمالية للحس العام 
CHeinich, 1‏ وذلك» كما أشار الفيلسوف الاسبانی خوسیه 
Las ol‏ اي غاسّيه (J. O. y Gasset)‏ منذ العام ۰1925 في ساق كلامه 
عن «نزع الطابع الانساني عن الفن»؛ فالفن الحديث» النزاع إلى 
الشكل أكثر منه إلى المضمون» هو فن "غير شعبي في جوهره» 
يقسم الجمهور بين أقلية من الضالعين في المعرفة وأكثرية من الذين 
لا یفقهون is‏ ینطبق ذلك آکثر ما ینطبق علی الفن الحدیث 
ball‏ 


(7) أو الطلبات الكبرى. 
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فن متوسط 


يتناول الكتاب الذي جاء نتيجة تحقيقات آجرتها iela‏ من 
الباحثين بناء على طلب من شركة کبری ويعالج جميع 
استخدامات الصورة الفوتوغرافية. فهو يدرس قبل كل شيء 
استعمالها العتاد بوصفها مؤشراً إلى الاندماج الاجتماعي وأداة 
لهذا الاندماج» وبخاصة من خلال وظيفتها العائلية. هذا 
الاستعمال يتجه نحو فقدان قيمته بانتشاره وشیوعه» ومن «منطق 
الاستعلاء بوصفه Lau‏ وراء الاختلاف من أجل الاختلاف». 


ثم ينتقل الكتاب إلى دراسة CAL‏ الصورة وتقويمها: يميل 
التعريف الاجتماعي لهذا «الفن الذي يقلد CN‏ إلى اعتباره 
نسخاً وتکراراً للطبيعة. ويُضيف بورديو إن «الواقعية الساذجة 
(الشعبية) وحدها ترى التصوير الفوتوغرافي للواقع واقعياً». 
الفوتوغرافيا هى أفضل مكان «للذوق البربري““ على النقيض 
من الجمالية الشرعية التي تتطلب فناً «مترفعاً غير مُغرض»: 
«الجمالية الشعبية التي تنج في التصوير الفوتوغرافي أو من 
خلال الكلام على الصور الفوتوغرافية هي نقيض الجمالية 
الکنتية؛ فهي على الدوام تُلحق استخدام الصور الفوتوغرافية 
والصورة الفوتوغرافية نفسها بالوظائف الاجتماعية». 


)8( الذوق البربري (goût barbare)‏ : الصدام بين الثقافات الأوروبية «الحضارية» 


والثقافات البولينيزية «البدائیة» على مدى القرن التاسع عشر ألهم الفن المعاصر. كان الفنان 
بول غوغان (المتوفى سنة 1903( يعشق «الترف البربري» (luxe barbare)‏ ويستلهمه في رسم 
لوحاته. وكان بول غوغان قد عاش طفولته وصباه في البيرو قبل أن يستقر في فرنسا حيث 


بقى يبحت فى لوحاته Les‏ كان يسمّيه اجنته الضائعة». 
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بعد ذلك يتضمن الكتاب تحقيقاً Gel‏ مع أعضاء ناد 
للتصوير الفوتوغرافي («فوتوكلوب») انقسموا فريقين: أحدهما 
يُشيد يفن التصوير» والآخر - وهو ذو نزعة شعبية - مُعجّب 
في المقام الأول بالتقنية الفوتوغرافية. ثم ينتقل الكتاب إلى 
فوتوغرافيا التحقيق الصحفي (الریبورتاج) وأصوله والقواعد 
الخاصة به («يشكل الغموض (le flou)‏ الطابع الغالب في 
الصورة الفوتوغرافية اليومية لأنه ضمان أصالتها») وإلى الصورة 
الفوتوغرافية المستخدمّة فى الإعلانات الدعائية» وال النظريات 
احمالية للتصویر الفوتوغرافي. وينتهي ذلك التحقیق بدراسة 
لهنة التصویر الفوتوغرافي التي تتميّز بضعف تماسكها 
وانسجامها الداخلي بسبب التنوع الهائل في الواقف التصلة 
أساساً بالأصول الاجتماعية. 


لحت بورديو ومن عاونه في وضع LS‏ أن الصورة 
الفوتوغرافية كانت - في ذلك الوقت - مازالت لا تمتلك قوة 
جمالية تحديداً (أي» بكلام آخرء إمكان الحكم على جودة 
الصورة لا على مدى تقبل موضوعها أو مدى قوة الموضوع) 
فالتحقوا بذلك بأبحاث التاريخ الاجتماعي للفن التي ترسم 
هذا التطور نفسه في النظريات المعرفية ولدى جماهير où‏ في 
الماضي. وهكذاء کما یقول بوردیو » فإن «المحرومين من فئات 
(esthétiques) (le) (io sex‏ لا يمكن لهم lyha oD‏ على 
الأعمال الفنية Les,‏ غير الرقم الذي يُتيح لهم فهم الأشياء 
الكائنة في حيط واقعهم اليومي بوصفها ذات معنی» CL)‏ 
أخلاقية آو منفعية). 


وهكذاء ترقى سوسيولوجيا التلقي» إلى قمة سوسيولوجيا 
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الأذواق» مستفسرة لا عن التفضيلات الجمالية بل عن الشروط التي 
تتيح ظهور حكم من خلال «جمال (أو قبح) الفن» (أو اللا فنَ). 
وخلافا للمقاربة التي تحبّذها الجماليات» فان الإجابة عن ذلك 
الاستفسار لا تتحصر في الاعمال الفنية؛ ولكن على عکس مفهوم 
آيديولوجي للسوسیولوجیا یمکننا نعته ب «السوسیولوجية السطحیة 
«کما نها لا تنحصر) فى أعين المشاهدین بل هی فى الخصاتص 
الاجتماعية لأنماط ا المختلفة. إن mes‏ الموضوعية 
للأعمال الفنية كما البنى العقلية للمتلقین وسياقات التلقى العملية 
(الأماكن» الأوقات» التجاذبات. .. إلخ.) تلك آمور مطلوب توافرها 
جمیعاً لكي یتوافر إمكان أن نری موضوعاً يوصّف بعبارات جمالية. 
وصف هذه التنقلات وایضاح منطق کل منها یزودان السوسیولوجیا 
ببرنامج بحث حافل بالامکانات. 


الإعحاب الفنی 


عند هذا الحد. تنحو سوسيولوجيا الفن» ble‏ نحو 
سوسيولوجيا القيم: ذلك أن الفن يشكل موضوع استثمار أوسع بكثير 
من ذلك الذي كان يهتم به تقليديا المختصون حينما يصرفون كل 
اهتمامهم إلى أصل الأعمال الفنية وإلى القيم التي تمثلها والمعاني 
التي تحملها. في الجدول الذي يحمل «لوائح القیّم» الخاصة بثقافة 
من الثقافات» لا تكون الجمالية إلا كيفيّة ممكنةً لتأهيل أعمال فنية أو 
أصحاب هذه الأعمال» فى موازاة الأخلاق والإحساس والعقلانية 
EE‏ ی الق Dé en dede mue‏ 
المختلفة من الأحكام الصلة نفسها بالصفة الفنية للعمل الفني. غير أن 
مورد وجودها يكفي لإثارة اهتمام الباحث السوسيولوجي الذي لا 
يسعى إلى إصدار حكم على أصحاب الأعمال الفنية بل يسعى إلى 
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بذلك» يتساوى الإعجاب بهم والنفور منهم. ويتساوى كذلك 
العارفون بالفن وغير العارفين» والذوق البليد والذوق الرفیع» 
والفنانون ونتاجهم الفني حيث إن حياة الفنانين تُفصح وتُعبر بقدر ما 
تعبّر لوحاتهم. وهذا المبدأ هو الذي اعتمدته ناتالي إينيك في دراسة 
(La gloire de Van Gogh) [1991]‏ في بحث آنثروبولوجي عن 
GES)‏ 


وبذلك نلحظ كيف يتوسط بين «اللوحات» و«مشاهدي 
اللوحات!۰ بين الرواية وقراء الرواية» أو بين القطع الموسيقية 
والمستمعين إليهاء Hi‏ ثقافية (التلقي» التعریف. التقويم) وأشياء 
آخزی (الات: ضور اطره عتهارات) es‏ فى المقاعر روتلك 
«وسائط» تلفت علماء الاجتماع وتثير اهتمامهم. | 


عظمة فان غوغ 


تدل جملة الدراسات النقدية التی کتبت حول آعمال الفنان 
فان غوغ خلال السنوات ga‏ امن خلت موتد عل ان ور 
الاعمال ۸ تكن ge‏ ولا مبهمة بل Lei‏ كانت مرموقة 
وموضع اهتمام النقد الفني. ومع ذلك. فان غزارة الدراسات 
التي تناولت سيرة حياة فان غوغ ونتاجه الفني والتي لم تنقطع 
على امتداد القرن العشرین تعزز الفکرة الشائعة بين العجبین به 
ومفاذها أن le‏ هذا الفنان المأسوية كانت نتيجة عدم الفهم 
الذي تعرّضت له أعماله وكان ضحیتها. 

لم تعد المسألة اذاً تصحیح هذه الخرافة الشائعة» بل 
أضحت إدراك آسبامها. ولذاء يجب أن تؤخذ بالحسبان الأبعاد 
التعددة للإعجاب ذا الفنان» وبخاصة الأسباب الدينية العائدة 
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ال سره اللوحات” الى قن مشاعة قدشية ميد من 
Le‏ شا هدفه CUS‏ كوت ما كمه E‏ 
بالدین الجماعي تجاه هذا «الفنان الكبير والتمیز» الذي کرّس 
حياته لفنه» فى حين حدثت أشكال مختلفة للوفاء الفردي بهذا 
الذين تجاه الفنان» بشراء لوحاته» وبالنظر إليها بعين الاعجاب 
والتقدیر وبارتياد الأماكن التى عاش فيها الفنان وقد غدت 
أماكن gé‏ إليها العجبون. ٠‏ 

À‏ يعد المطلوب «كشفف C‏ «المعتقدات» ولا «فضح) 
(pla‏ كما قد تفعل سوسيولوجيا نقدية» بل بات مطلوبا 
فهم أسباب التصوّرات والأفعال. لم يعد هم الباحث 
السوسيولوجي «الإيمان» بالتميّز الجواني للمبدع الكبير بقدر ما 
بات بهمه نقض هذا «الایمان» بوصفه مجرّد تصوّر [آو تصوير] 
أو EE‏ [أو تمثيل] أو بوصفه «بناء اجتماعياً» أي مصطنعاً. باتت 
مهمته LE‏ ذلك التمیز بوصفه نظام Lopez‏ للتنمین عونا 
اشتغالاً خاصاً لدی الجماعات عندما ثبرز الوهلات والزایا التى 
La,‏ لفتایون:: الوخدانه والاصالة والخروج عن المألوف ؛ 
إن «نظام التفرّد والتمیّز» هذا هو بالضبط نظام الفن في العصر 
الحديث. 
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(لفصل الساوس 


الوساطة 


دخلت كلمة «وساطة» حديثاً في اللغة المستخدمّة في هذا 
الاختصاص : وهي تدل على كل ما يدخل بين العمل الفني ومتلقيهء 
وتنحو نحو الحلول محل PS‏ «توزیع» و«مؤسسات». يمكن أن 
يكون المعنى الأول لتلك الکلمه هو سوسيولوجيا السوق» والوسطاء 
الثقافيين» والنقاد» والمؤسسات: كل المجالات التى بلغت مبلغاً من 
النمو والتطوّرء ذلك OÙ‏ السوسيولوجيا التقليدية ترى فيها تطبيقات 
مباشرة ذات علاقة بالإشكاليات والمناهج المعتمَلة. بيد أن 
«سوسيولوجيا الوسائط» اتخذت كذلك معنى أكثر جذريةً وأكثر 
تماسكاً نظرياً يقتضي النظر إلى التقسيمات التقليدية نظرةً مختلفة» أو 
يقتضي على PN‏ اعادة النظر في تلك التقسيمات. 

يمكن لنا أن نميّز بين فئات عدّة من «الوسطاء»: في هذا 
الفصل سنتناول الأشخاص» والموسسات والكلمات والأشياء» حتى 
ولو كانت هذه الفئات متداخلة ومتشابكة في واقع الأمر. 


الأشخاص 
لا يجد أي نتاج فني مكاناً له إلا بفضل شبكة معقدة من 
الأشخاص المتعاونين على ذلك : فلولا التجار المفاوضين» وعشاق 
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الفن الذين يشترونه ويحترفون جمع نتاجه أو یهوونه» والنقاد الذين 
یتکلمون عن مختلف جوانبه» والخبراء الذين يتحققون من أضالتة؛ 
gaba;‏ المعارض التي تبرزه أمام الملاً والصالات التي تبيعه بالمزاد 
العلني» والمختصون بحفظ هذا النتاج لنقله من السَلف إلى 
الخلف. وخيراء الصيانة الذين يقونه من التلف. وموزخی الفن 
الذين يصفونه ویصنفونی لولا هؤلاء جميعاً لما وجد النتاج الفني من 
یشاهده» كما النتاج الادبي والموسيقي الذي لا يجد من يقرأه أو 
یسمعه لولا الطابع والناشر والموزع. 


هذه القعات. المشعلفة اا هن جا ارك ویو تل مير LAON‏ 
كتابها ]1967[ (Le marché de la peinture en France)‏ فعمدت إلى 
إجراء أحاديث مباشرة مع الأوساط المعنيّة وإلى المراقبة من کثب 
ل «بناء القيم الفنية» ابتداء من مقدار الإمكانات المالية التي يستعين 
بها الفنان انتهاءً بالقدر من الشهرة التي تحصل له. حتى بعد وفاته 
ودور مختلف تلك الفئات الفاعلة في ذلك كله» والتي تخدم مصلحة 
الفنان أحياناً وتتناقض معها أحياناً أخرى. إن هذا الأفق يُتيح 
استخلاص كل ما هو مشترّك بين الفن ومجالات آخری (المصالح 
المالية» الاحتراف المهني» الحسابات. .. إلخ.) واستخلاص ما هو 
مخصوص بالفن وحده: وبخاصة. الدور الذي يؤديه الخلف. وهو 
دور أساسي في النجاح الفني» ويُتيح كذلك استخلاص الاهمية 
المعلقة على مفهوم الندرة (سواء الندرة المادية» وتلك هي حال كل 
عمل فني وحيد فريدء أم الندرة الأسلوبية أي الأصالة) التي هي 
عامل دائم في رفع سعر الأعمال الفنية ]1995 „[Moulin,‏ 


بعد مسن فقس سید أتاخت لها المنقارية bts‏ 
اعتمدتها فى «(L artiste, l'institution et le marché) [1992] LS‏ 
دراسة خصوصيات الفن المعاصر لا خصوصيات الفن الحدیت» 
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وبخاصة عمل المؤسسات الأساسي مع انشطار النتاج الفني بين «فن 
موجه إلى السوق» وافن موجه إلى المتاحف». يمكن لسوسيولوجيا 
سوق الفن هذه أن تترکز على بعض الفئات من الناس» كفئة خبراء 
الفن ]1993 [Moulin et Quemin,‏ أو فئة المخمّنين 19971 [Quemin,‏ 


ثمة دراسات أخرى تندرج في منظور calis‏ فقد أقامت لیا 
غرينفلد (Liah Greenfeld)‏ علاقة بين الأساليب ونماذج النجاح 
وفئات جماهير الفن في إسرائيل» وبيّنت كيف أن نوعان من 
السيرورة المهنية ينفتحان تبعاً لتعلّق الأمر بالفن التجريدي أو بالفن 
التصويري» مع فئات متمايزة من «حرّاس الفن» (منظمو المعارض» 
نقاد الفن. حفظة الفن)» كما بيّنت كيف نما تشابك العلاقة بالفن 
وفرض معيار التجديد وحده ]1989 .[Greenfeld,‏ وفى الولايات 
المتحدة کف ستیوارت بلاتنر (S. Plattner)‏ ]1996[ آبحاثه على 
دراسة السوق المحلية. فأعاد من جدید رسم شبكة العلاقات 
الاقتصادية بين الفنانین والتجار وهواة جمع اللوحات الفنية. 


عندما یتعلق الأمر بالأشخاص الأكثر انخراطاً في دورة القیم 
المالية المرتبطة بالفن» كأصحاب صالات العرض (الغالیریات)» 
نقترب من اقتصاد الفن. وهو الاخر فرع معرفي آخذ في النمو 
(وبخاصة فى مجال الصناعات الثقافیة) لکننا لن نتناوله فى بحثنا هذا 
[Banano 2003]‏ يمكن لنا أن نعتمد أيضاً منظوراً أكثر قرباً من 
سوسيولوجيا المهن» على نحو ما فعل أنطوان هئّيون ]1981[ فى 
S‏ اجان لجو انك د ونال بطو داك ور E‏ ا دور اراک لزيد 
يُسهمون في صنع وتوزيع حاملات الموسيقى ونشرها. كذلك أظهرت 
ناتالى إينيك فى مجال منظمی المعارض كيف يتحوّل آفراد هذه الفئة 
من «مهنيين» تدريجياً ليصبحوا «مؤلفين» ويكتسبوا امتيازات الفنانين 
الذين يعرضون أعمالهم ]1995 „[Heinich,‏ 
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من منظم المعرض إلى مؤلفه 


في الثمانينيات ظهر في فرنسا نوع جديد من الوساطة 
الثقافية : صاحب المعرض. حتى ذلك الحين» كان تنظيم المعرض 
يتولاه أحد آمناء التاحف من دون أن یظهر اسمه في الواجهة 
بل يبقى من وراء الستار. وكان أمين التحف يكتفي باختيار 
بعض الأعمال الفنية من متحفه ويستعير بعض اللوحات من 
متاحف آخری. ثم يتولى الاشراف على تعليق اللوحات في صالة 
العرض وكتابة المعلومات الخاصة بكل لوحة في كاتالوغ المعرض 
من دون أن يُذكر اسم كاتب هذه المعلومات. 


شيئاً فشيئاً بدأ منظمو المعارض يوقعون باسمهم نصا 
موجزاً يكون بمثابة مقدمة لكاتالوغ العرض. حتى ولو لم يظهر 
كاتب المقدمة بأنه هو الذي أملى المعلومات الواردة في 
الکاتالوغ. بید أن کاتب القدمة کان تكن اسمه في الصحانة 
ویشار إليه في العرض نفسه. ثم آخذت مهمة منظم العرض 
تتسع وتتعقد : فموضوعات العرض طرحت مشکلة شخصية: 
فقد كانت الغاية عرض آعمال فنانین مخمورین نادرا ما 
غرضت لوحاتهم؛ فکان يُستعان بمختصین في مجالات ge‏ 
وکان دیکور العرض یدرس ویصمم بدقة ویشرف على تنفیذه 
فنان دیکور محترف. آما فى میدان الفن العاصر اکتسب 
ی E‏ مه Cie) Ale‏ اش ار 
Michaud)‏ ]1989[ وبیّن شططها): فقد كان «تنظیم» معرض 
لفنان غير معروف لیصبح Le‏ الانظار وموضوع الحديث» 
يعني اطلاق فنان بإخراجه من الظلمة إلى النور واطلاق 
صيت منظم العرض في آن Le‏ 
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یسهم نقاد الفن أنفسهم في هذا التطوّر: فهم بإعلانهم 
عن هذا العرض لا یکتفون بذکر خصائص ومزایا اللوحات 
العروضة بل یذکرون Lal‏ الخصائص والزایا التي يتميّز Le‏ 
آسلوب عرض اللوحات (من كيفية تعلیقها إلى لون الجدران 
التی تعلق (lle‏ فی الوقت نفسه نشأت حقوق قانونية لافراد 
هذه القن ى do‏ اك ا م و 
العام ۰1998 ولأول مرة في التاریخ» استحق معرض ا 
الشیتها في باریس» الذي نظمه هنري لانغلوا (H. Langlois)‏ 
LS‏ قضائياً بأن يتمتع بحق ila‏ حقوق منظمه بوصفه موف 
وبوصف العرض (عملا [Edelman et Heinich, 2002] d Sļ&‏ . 


cf‏ يمكن لعمل نقاد الفن أن يكون موضوعاً لسوسیولوجیا 
التلقي» إذ لم يعد موضوعاً ل «تاریخ جملة الدراسات النقدیة» 
فحسب» على نحو ما يوجد تقليدياً فى الذراسات الادبية. يمكن - 
في Lx‏ آبحاث بیار بوردبو - إتضاع الصلة انقائمة بین الوضع 
الاجتماعي والسياسي للنقاد وبين مواقفهم الجمالية» على نحو ما 
فعل في آلمانیا جوزیف جورت Jur)‏ .1) ]1980[ الذي بيّن أن 
خطاب الصحافيين يتوقف على الخيارات الأيديولوجية التي تتبناها 
الع التي یکین لیوا غير أنه يكن اشا رفي مور 
آنشروبولوجیا Ai‏ - استخلاص آنماط الانظمة المي التي بستخدمها 
النقاد المفسّرون والمعلّقون: فقد استطاع بيار فیردراجیه ]2001[ (P.‏ 
Verdrager)‏ أن يعيد بناء المنطق الذي استندت إليه الأحكام القيّمية 
المختلفة المعتمّدّة تجاه كاتب واحد والمبنية إما على تقدير العمل 
وإما على تقدير الاستيحاء. 


115 


في معظم الأحيان يُمارس الأشخاص عملهم في إطار مؤسسات 
لها نوها تاريخ ومنطق خاضین بهاء على نحو ما پثبت التاريخ 
الاجتماعى للم هنا Lai‏ نجد أنفسنا على حدود عدة اختصاصات 


يستعين الأميركي وليام بومول (W. Baumol)‏ [1966] بالاقتصاد 
ليبيّن أن الادارات تلجأ إلى رفع تكلفة العروض الحية بواسطة 
معونات تزيد من توقعات النوعية في ما يتعدى الإمكانات التي تقدمها 
السوق. کذلك في فرنسا؛ آسهمت الهیثات التابعة نلدولة والتي تعن 
بشوون الموسیقی العصرية في تکوین عالم مغلق على نفسه حيث 
یتقلص جمهور المستمعین وتتضخم تكلفة التنظیم 19831 -[Menger,‏ 

لقد كان التاريخ القانوني لوضعية الاعمال الفنية ووضعية 
أصحابها هو الآخر موضع آبحاث ودراسات في الولایات المتحدة 
(Merryman et Elsen, 1979)‏ وفی 5 تسا (Soulillou, 1995; Edelman,‏ 
)2000 . وما أكثر NE EPE‏ ج فى مجال سوسيولوجيا 
المنظمات والهادفة (لی طلب استخدام الخبرة في الداخل» بناء علی 
طلب من موسسات عامة لنشر الثقافة. كما أن التاریخ الثقافي آسهم 
فى دراسات كثيرة كرست لادارات الدولة فى فرنسا :1983 (Laurent,‏ 
«Ory, 1989: Urfalino, 1996]‏ رصدت تر رہ المحاور الثلائة الکبری 
فى السياسات الثقافية» وهی : تكوين مجموعات الأعمال الفنية» 
تالاصتا ال ات إلى الفنانين مباشرة» والجهود التي بدأت 
ترذن هم القن HN Re ed‏ 
الاجتماعية. 


من المهم أن نعرف كيف يمكن لمؤسسة أن تؤثر في ممارسات 
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العمل الفني وفي وضعيته وتلقتيه وأن تغيّر ذلك كله. ففي الولايات 
المتحدة E‏ را مارتوریلا (R. Martorella)‏ 19901 :۱982 كما 
ox‏ سيرج غيلبو (S. Guilbaut)‏ ]1983[ كيف يتمكن أصحاب القرار 
في أوساط الفن الدولية أن يغيّروا لوقت طويل خريطة القيم» بواسطة 
الاستراتيجيات التي يتبعونها. كذلك المتاحف. فانها تؤثر في القيم 
الاقتصادية والثقافية للأعمال الفنية ]1993 [Gubbels et Van Hemel,‏ 
كما تؤثر فيها المعارض التي تشكل وسيطاً AY‏ من المرور فیی 
يكشف للملا عن ظاهرة ثقافية كما يحسّن ظروف التلقی الفنى 
.[Heinich et Pollak, 1989]‏ آخیر في ظل غیاب آکادیمیات: TAR‏ 
تمارس اليوم الدور المركزي الذي كان يعود لها في السابق. فان 
lost Vi‏ غیر المرئیة» المشكلة من الخبراء الاداریین توجه 
السياسة الثقافية» وبالتالي SE‏ في الابداع الفني :1989 (Urfalino,‏ 
Urfalino et Vilkas, 1995)‏ . 


معضلات العمل الثقافى 

منذ الستينيات» وأكثر من ذلك فى الثمانينيات أيضاًء مع 
وصول الحزب الاشتراكي إلى الحكم في فرنساء وجد العمل 
الثقافي» الذي تقوم به السلطات العامت نفسه وجهاً لوجه أمام 
معضلة متكررة يختصرها الشعار التالي : «المساواة فى الوصول 
إلى الثقافة». فغالباً ما یتکشف المطلب الديمقراطى عن تناقض 
في المجال الثقافي: فمن جهة أولى» يُعتبّر الوصول إلى الثقافة 
bles‏ وقد راا ذلك تسا عرهينا لاحات ان ورد > 
ومن جهة ثانية. تلحو جودة الفن نحو أن Ale‏ بمفاهیم 
وعبارات تضعها «الطلیعة» وتستثنى غير العارفين ما. 

آمام هذا التناقض» تم اعتماد سیاسات ile‏ ارتکزت 
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آولاها عل انکار us le Leds DA‏ كاسما لیس 
هناك من تناقض - فثرکت الأمور تسیر على حالها من دون 
تدخل : وتلك هی السياسة اللیبرالیف وهي قليلة النفقات لكنها 
dg‏ الف NX‏ الاقصاء الذاتي في الیدان الثقافي. 

السياسة الثانية تجهد هي الأخرى في تجاهل UKA‏ 
ولكن على نحو واع وإرادي» مبشرة بأنه ليس هناك أي سبب 
يحول دون وصول آلثقافة إلى الجميع: هذا الاتجاه هو الذي 
أخذ به «العمل الثقافي» وبخاصة في ميدان المسرح الذي جهد 
لكي يضع أعمالاً مسرحية كبرى في متناوّل أدنى الفئات ثقافة 
وينقلها إليها. 

ثمة سياسة ثالثة لا تنکر المشكلة ولا تتجاهلهاء لكنها 
خلافاً لذلك تمارس الهروب إلى الأمام: إنها السياسة الشعبوية 
التى بتصويرها الدناءة عظمة تنادي بحق الاختلاف ممجّدةً ثقافة 
العام رها أ نهنا ی ای اه لان فد 
آشکال تعبيرية أصیلت ولکن تحت طائلة ابقاء الحرومین فى 
حرمانهم» وذلك بتحویل «الفن» وخفضه إلى «نقافة» توق 
التسلية» من التلفزيون إلى كرة القدم. وقد شهدت الثمانينيات 
جدلا واسعا بين الشقفین حول هذا الوضوع الذي غدا بالغ 
LAN]‏ وبخاصة لدی الدرسین. 

آما السياسة الرابعة فقد كانت هي الأخری هروباً إلى 
انامه ولکن من جهه خرف تسر ال لا تدر الفعات 
الشعبية : فقد جعلت الطليعة موضع اهتمامها وأهملت التعمیم 
الديمقراطي للثقافة. وتلك سياسة تتميّز بالتقزب من الفنانین 
الرموقین ومجاملة أوساط الختصین بالفن اللامعین الضيقة. لکن 
عیبها أن كل من لا يكون قریباً من تلك الأوساط تقصیه من 
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دائرة اهتمامها إقصاءً تاماً سواءً كان من الفنانين المغمورين أو 
من الأوساط الشعبية» مشجعة في الوقت نفسه حركة النقد 
التي تهاجم تدخل الدولة في مضمار الفن. 

عل هذا النحو تتوژع الیوم الواقف السياسية من العمل 
الثقافی» حیت تتجابه الاتجاهات النخبوية والشعبوية واللیبرالية 
والعد خلية. 


الکلمات والاشیاء 

یمکن لنا أن نوسّع دراسة الوسائط إلى ما یتعذی الأشخاص 
والمؤسسات: فالكلمات والأرقام والصور والأشياء rs‏ هي 
الأخرى في التأثير بتوسطها بين العمل الفني وكيفية النظر إلى هذا 
العمل. مر أخرى وفي الوقت الذي تثري فيه السوسيولوجيا التي 
تعارض التجربة الفورية التي تبدو أنها تضعنا على علاقة مباشرة 
بلوحة فنية أو بنص أدبي أو بقطعة موسيقية فإنها تعارضها وتنقضها. 
والموسيقى بالذات» هی الأكثر حاجة إلى الاعتماد على blu‏ 
وذلك آن الأشياء الشديدة الحضور فی الفنون التشكيلية المتمثلة فی 
لوحات ومنحوتات. لا تشغل الا حيرا Suns‏ لکن لابذ مته في آن 
معاء لانتاج الموسیقی ونشرها. 

إن الخصوصية التي تُميّز معظم هذه الوسائط هو کونها غير 
مرئية وشديدة الحضور في أن معا. تلك هي بامتیاز حال التصویر 
الفوتوغرافي الذي أسهم اختراعه ثم تطوّره من الأبيض والأسود إلى 
الألوان إسهاماً كبيراً في إثراء «المتحف الخيالي» الذي تكلم عنه 
أندريه مالرو .(A. Malraux)‏ وان کل لقاء بعمل فنى يستحضر 57e‏ 
الأعمال الفنية الأخرى بحيث Sia‏ اکن الا ف مایم عن 
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دون وعى منا. لقد بات نشر الفن جزءاً لا يتجرّأ من المحيط 
الجمالي» يجمع بين الصور والكلمات المواكبة التي تقذم معلومات 
فى شأنها تفسرها وئقیّمها. كما أن الدراسات الحديثة الوافية لحياة 
الفنانین ونشر مراسلاتهم وتفاصیل سيّرهم الذاتية تسهم في إثراء 
الثقافة البصرية والسمعية والادبية. 


جدران المؤسسات بالذات «تسوّر» النظر والسمع بعدما كانت 
هي نفسها مسورة بکثرة العوائق والضغوط التقنية والادارية 
NG‏ والفنية التي حکمت انشاء‌ها ]1990 [Urfalino,‏ والترقیع 
الذي يمهر الاعمال الفريدة بات بدوره صانعا لتلك «الهالة السحرية» 
التي - بحسب بنيامين ‏ تکلل العمل الفني بقدسية» ویحفها موكب 
ie‏ بل مئات آلاف النسخ الحم لا بل وعشرات النسخ 
المزوّرة [فرانكل «(Fraenkel)‏ 51992 دوتون «(Dutton)‏ 1983[- ثم 
تأتي بعد ذلك الدعايات الرنانة آثناء البيع في المزادات العلنية حيث 
تباع اللوحة الواحدة بأسعار جنونية تسهم بدورها في شحذ التأويلات 
والتفسيرات في شأنها. 

des‏ نحو أقل سطوعاء تنولى الاطارات الذهنية المجسدة إلى 
هذا الحدّ أو ذاك فى مهارات جسدية وتهيئة الأجواء للإدراك 
qu ti‏ یی کرت جار بن اتاد تمن E‏ حي 
قم ةسل 7 وبخاصة تصنيف الأنواع الفنية؛ مهارات معرفية 
أو صوتية أتقنها الخبراء المحترفون ]1995 (Bessy et‏ 
[Chateauraynaud),‏ أو الهواة الغاوون (Hennion, Maisonneuve et‏ 
tGomart), 2001]‏ وحتى التصورات حول ما يجب أن يكون عليه 
الفنان Lo‏ المستمدة من مكر le‏ الفنانین» ومن الطرائف - 
وأحياناً الأساطیر - التي css‏ عنهم. والتي تکون ثقافة مشترّكة في 
مجتمع ما. من سوسیولوجیا الادراك إلى سوسیولوجیا الانتداب 
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انفتحت مجالات متعددة لعلماء سوسيولوجيا الفن» والتى بدأ البحث 


الفن والمال 
خلافاً لا حذث في معظم مجالات الحياة الاجتماعية» OP‏ 
JUI‏ لا يصلح OY‏ يكون دا لقياس قيمة الفن» في العصر 
الحديث على الأقل. يمكن لكتاب يُباع منه بضع مئات من 
النسخ في السنوات الأولى بعد صدوره. أن يكون على المدى 
المتوسط أو البعيد مصدر ثروة هائلة لناشر يعرف كيف يراهن 
فی «الدی الطویل» Le‏ «الدب اخالص» بدلاً من الطبعات 
اا على الدی القصير [بوردیو «(Bourdieu)‏ 1977]. 
كذلك» يمكن للوحة تُباع ببضعة فرنكات في حياة الفنان الذي 
أبدعهاء أن تباع بملايين الدولارات بعد قرن على وفاته» ثم 
بنصف هذا السعر فى مزاد علنى بعد ذلك. فثمة لوحات 
معاصرة كان یشترا اما وه انان اله 
منذ عشر سنوات» ولا تجد اليوم من يشتريها بعشر الثمن الذي 
بيعت به انذاك. 
لم يكن الأمر كذلك على الدوام. في العصور الوسطى»› 
حينما كان إنتاج الصورة مازال عملاً حرفياء كان ثمن اللوحة 
يقاس ب «طول اللوحة وعرضها» أي بحسب المساحة المصوّرة أو 
المنحوتة» لا بحسب «قيمة» الفنان وموهبته وشهرته. ووفقاً 
للتنظيم الأكاديمي ‏ وعلى نحو شرعي يزداد رسوخاً ‏ كان يُطلب 
العمل الفني من الفنان ويُدفع له الثمن بعد إنجاز اللوحة. أما في 
العصر امحدیث. في نظام «ذي رسالة» يبدو من الطبيعي ألا 
يكسب الفنان شيئا مادامت موهبته لم تعرف الشهرة (يكون الفنان 
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فى مرحلة «(البوهيمية»))» أو يكسب ثروة طائلة حينما يغدو فناناً 
فذاً (تلك كانت حال ثروة بيكاسو الذي كان يمكن له أن يصبح 
أكبر أثرياء العالم لو أنه باع لوحاته قبل أن يموت). 


وذلك أن الفن بات اليوم في «صلب نظام joni‏ والتفزد» 
[Heinich, 1991]‏ عدو التنميط والمعادلات.» وحيث ينطوي 
النجاح التجاري على المدى القصير على خطر الخضوع للقوانين 
السائدة والعجز عن الإتيان بفن مبدع. في الوقت نفسه ثمة 
إمكانات استثنائية لرفع السعر في فنون الصورة (الفنون 
«لأوتوغرافیة»"" بحسب ما يرى الفيلسوف نلسون غودمان 
(N. Goodman)‏ ]1968[ خلافاً للفنون Pass Nb‏ كالأدب 
مثلاً أو الموسيقى التى يمكن إعادة إنتاجها إلى ANT‏ من دون أن 
تفقد fe‏ من فیمتها. بيد أذا ضخامة البالغ الطروحة في سوق 
الفن وتقلبها يُثبتان أن الال ليس هو الوشر الصحیح للدلالة 
على قيمة الفن. 


نظريات الوساطة 


يطرح te‏ «الوسطاء» هذا مسألة ناشئة عن صعوبة فصل 
الوساطة عن القطبين اللذين تسعى بينهماء بين الإنتاج والتلقي. من 


(D)‏ الفنون «الأوتوغرافية» (autographiques)‏ : الأوتوغرافيا هى طريقة فى الطباعة 


نشأت في مطلع القرن التاسع عشر أتاحت طباعة رسوم مصورة بواسطة حجر كلسي 
(لیتوغرافیا) لنقلها على الورق بالحبر. أتاحت هذه الطريقة تفادي الحفر الذي يغيّب التفاصيل 


الدقيقة في الرسوم. 


)2( الفنون «الألوغرافية» (allographiques)‏ : جميع تجليات الف اء من حيث 
PL‏ هي ER‏ جد تليق !”قبن جد 
موضوعه أو من حيث asie‏ أو من حيث مادته وإنتاجه. 
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جهة الإنتاج» فان الأطر الذهنية مشتركة بين آفراد يشكلون وسطاً 
واحداء سواء أكانوا فنانین أم غير فنانین؛ ویسعی منظمو المعارض 
إلى التشبّه في مسلکهم بمسلك الفنانین؛ وهژلاء غالبا ما یکونون 
أفضل ممثلین لنتاجهم الفني حتی ولو لم یعملوا سلفاً على تهيئة 
تلقیها وبناء هذا التلقي على نحو ما بيّنت سفتلانا آلبرز ]1988[ 
بخصوص رمبرانت» وکما بیّن تيا دي نورا ]1995[ بخصوص 
بیتهوفن» وبیار فیردراجیه ]2001[ بخصوص ناتالی سازوت (N.‏ 
Sarraute)‏ . و إضافة إلى ذلك» تؤدي ورا حتى فى 
إنتاج العمل الفني نفسهء وذلك عندما تکون إجراءات اعتماد النتاج 
الفني (المعارض» دور النشر التعليقات في الصحافة. .. Cal‏ جزءا 
من النتاج نفسه یجعل انتاج الفن شراكة بين ثلاث أطراف: المنتجین 
والمتلقین والوسطاء .[Heinich 1998a]‏ 

آما من جهة التلقي. فهل نعذ النقاد من المتلقین أم من 
الوسطاء؟ یتوقف الأمر على نوعية التقدیر الذي Lou‏ إليه هذا النقد 
فيدعم إلى هذا الحد أو ذاك حكم أصحاب Ha)‏ وعمل 
الأجيال اللاحقة: وليست للنقاد أهمية ذات شأن إذا كان يتناول 
أعمالاً تروّج بسرعة» فهم هنا متلقّون كسائر المتلقين» في حين آنهم 
یتحولون إلى وسطاء لا غنى عنهم إذا كان العمل الفني صعبا 
ومعقداً. ورواجه بطيء. باختصارء أليست ميزة مفهوم «الوساطة» أنه 
ينحل وينتهي فور استخدامه؟ 

لا يعني ذلك أن ثمة ارتياباً بصحة ذلك المفهوم لا بل يعني 
عكس ذلك» فالمطلوب هو بناء مقاربة عالم الفن على نحو مختلف. 
فإذا واصلنا اعتبار القَطبَیّن : «الفن» (النتاج الفني) و«الاجتماعي» 
(سیاق إنتاجه وتلقيه) مختلف أحدهما عن الاخر» أمكن أن Las‏ 
بينهما سلسلة من «الوسائط» تتيح لنا الاقتراب منهما أكثر فأكثر 
بالتنقل بينهما: هكذا نجد أنفسنا حيث كنا في مرحلة ما قبل تاريخ 
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هذا الاختصاص محكومين بمغالطات من نوع «الفن والمجتمع» حيث 
آفرغ الفن في هذه العبارة من كل ما يعود إلى المجتمع» بحيث إن 
كل المحاولات الجادّة التى جرت من أجل عقد الصلات بين الفن 
والمجتمع كان مصیرها الفشل التام. لکن» ان نحن ارتضینا - بوصفنا 
علماء اجتماع - ob‏ نتعامل مع «الفن کمجتمع» (أي بوصفه مجتمعا) 
فلا یمود هناك حواجز فاصلة بين القطبین بل يُضحي بینهما AUS‏ 
علاقات ينشأ بين الأشخاص والمسسات والموضوعات والکلمات 
ویضمن تنظیم التنقل المتواصل بين مختلف آبعاد العالم الفني. 

إذاكء لا یعود هناك «وسطاء» آعمال یقومون بنسج علاقات غير 
مضمونة النجاح بين عالمین منفصلین» بل «وسطاء» بمعنی عمال 
یقومون بمهمات «الترجمة» والتحویل التي تنتح الفن بکلیته في الوقت 
نفسه الذي pe‏ الفن وجودهم بالذات. هذا إذاً هو برنامج أبحاث 
«سوسيولوجيا الوساطة» . 


سوسیولوجیا الوساطة 


على خطی سوسیولوجیا العلوم الجديدة ‏ ومن آعلامها 
البارزین في فرنسا برونو لاتور (B. Latour)‏ - يدعو آنطوان 
هتيون علماء اجتماع الفن إلى الکف عن القول بالتناقض بين 
التحليل الداخلي والتحلیل الخارجي» وكذلك بين القيمة 
الداخلية الذاتية للعمل الفني (في نظر الحس العام وفي نظر 
الختصین بالفن) والایمان بتلك القيمة (في را علماء 
الاجتماع الذین یراعون النسبیة). وهاکم ال الادنی من 
الشروط التي يرى آنطوان هنیون أنه يجب توافرها في 
سوسیولوجیا E‏ مستمةٌ من البرنامج القوي» الذي 
وضعه عالم اجتماع العلوم دايفد بلُور )1983 :(D. Bloor,‏ 
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من جهة أولى» يجب تعقّب عمليات الانتقاء التدريجي 
لمراحل التاريخ الکبری؛ وعدم إهمال الطرق التي سلكتها 
الأعمال الفنية لكي تصل إليناء والتساؤل الدائم» منذ لحظة 
یداع تلك الأعمال حتی لحظة تلقيهاء حول التكوين المتزامن 
للأعمال والأسعار وأنظمة التثمين» وحول الأوساط والكلمات 
المستخدّمّة في وصف الأعمال الفنية وتوصيفها. 


الفنية والعالم الاجتماعي وكأنهما عالين مستقلین أحدهما عن 
الآخر استقلالاً LU‏ يتمتع أحدهما بقوة سببية تتيح تفسير 
الآخرء ولكن تتيح له Lai‏ جعل موضوع أبحاثه عمل الناس 
للفصل بين الوقائع وتبيان الأسباب التي تصل في ما بينهاء 
ta Hot‏ راغ ور افق عل 
الأسباب العامة. 


المنهج البنائي” الذي يشدد على البعد «الاجتماعي المبني» (فهو إذاً 
بعد لا طبيعي ولا موضوعي) في التجربة الإنسانية» نصل إلى نقد 


)3( البنائية i (constructivisme)‏ تيار فكري حدیث في علوم الانسان والجتمع یقوم 
على اعتبار أن العام الاجتماعي ليس معطی أو مجالاً مبنياً طبيعياً بل هو Jle‏ تبنيه أعمال 
البشر أنفسهم. وفي الأساس البنائية نظرية تربوية فلسفية وضعها بياجيه منذ العام 1923 في 
مجامبة نظرية السلوكية التي تقصر التعلّم على الجمع بين الإثارة والاستجابة (الفعل . رذ 
الفعل). وتفترض نظرية البنائية أن المعلومات التي تتكوّن لدى كل شخص ليست جرد انسخة 
طبق الأصل» عن الواقع» وإنما هي islep‏ بناء» لهذا الواقع من جديد. وتسلّم المقاربة البنائية 
بأن الحيوية والقدرة التوافرتان بالضرورة في كل متعلّم تتيحان له إدراك الواقع القائم من 
حول 
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يرى القيم الجمالية مصطنعة: وهو نقد كان إلى هذا الحد أو ذاك 
مضمون قسم كبير من سوسيولوجيا الفن لدى الجیل الثالث. خلافاً 
لذلك» ail‏ بحسب المنهج المستوحى من سوسيولوجيا العلوم 
والتقنيات والذي يشدد بخاصة على دور الأشياءء LY‏ من إيضاح 
عملية البناء المتبادلة التي تحصل بين الوقائع المادية والنشاطات 
البشرية» بين المعطی والمبني» لا بل بين الخصائص الموضوعية 
للاعمال المبتدعة» والعروض التي تجعلها موجودة بوصفها كذلك. 
وهذا التوجه الأخير هو الذي تستهدفه سوسیولوجیا الوساطة» عبر 
تطبیقها على سبیل المثال على المسار الفني ل باخ (مؤلفاته) بعد 


.[Fauquet et Hennion 2000 وفاته [فوكيه وهتیون‎ 


وعلى نطاق أوسع» يمكن أن ننظر إلى «الوساطة» كما لو كانت 
كل ما من شأنه أن يقع بين العمل الفني ومتلقيه» فتضرب في 
الصميم الفكرة التي سادت ماقبل السوسيولوجياء والتي تصور مجابهة 
بين الطرفين. من هذا المنظورء ثمة مقاربات أخرى قادرة على منح 
هذا المفهوم قاعدة نظرية؛ فمفهوم «الحقل»"" على نحو ما بلوره 


وصاغه بيار بورديو [۰1977 1992] يوافق جيداً إشكالية الوساطة. 


)4( الحقل الاجتماعي champ social)‏ 16): يعرّف بيار بورديو المجتمع (المعاصر) بكونه 
يتألف من أنشطة اجتماعية مختلفة يتناسب كل منها مع حقل اجتماعي يتشكل المجتمع من 
تداخلها ومن تشابك العلاقات في ما بينها: الحقل الاقتصادي. الثقافي. الفني» الرياضي. 
الديني. .. إلخ. يتكوّن كل حقل اجتماعي وفقاً لنطق وقواعد خاصة به تعيّنها آهدافه وأسباب 
قوته. ويأخذ بورديو على كارل ماركس أنه لم یر الرأسمال إلا في الحقل الاقتصادي في حين 
أن كل من الحقول الاجتماعية يتمتع برأسمال خاص به بهدف جميع الأفراد العاملين في حقل 
اجتماعي معين إلى التزود به سواء كان الرأسمال ثقافياً أو رياضياً أو اقتصادياً أو اجتماعياً أو 


رمزيا. 
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سوسيولوجيا الحقول 


في الواقع لا يختزل «الحقل» إلى جرد أخذ بعين الاعتبار 
لسياق العمل (وإن كان هذا کثیرا). والمثال/ النموذج الذي 
يقدّمه بورديو يسمح بتفكك المقياس الأحادي البعد للمواقف 
لیتحول إلى Je‏ ذي بعدين: اقتصادي وثقافي. وهكذا يصبح 
من المکن التعبیر عن تلف عالات deb LA‏ حست 
منظومة معقدة محددة عبر عوامل متعددة: مواقع تراتبية» 
وحجم وأنواع من رأس «Ji‏ وأقدمية . .. إلخ. 

وهكذا فان «حقل» الأدب يدفع إلى تدخل» ليس المعارضة 
الأولية بين فرد مبدع ومجتمع شامل؛ بل العلاقات اللموسة 
بين المنتجين» والناشرین» والاختصاصیین. والقرّاءء «القدامى» 
و«حديثي العهد». وورثة ووصولیون» وأصحاب رأسمال 
اقتصادي أو ثقافى. وهذا أمر ذو قيمة CT‏ كان الوقف النسبى 
Co‏ هر أ ERE‏ ری 
تشه لوقتو كه تا مه إل مات تم بو از 
«[Boltanski, 1975]‏ وبالنسبة إلى مانيه كما بالنسبة إلى مصمم 
أزياء ]1975 [Bourdieu et Delsaut,‏ . 

إن التفكير بالنشاطات الإبداعية بالمستوى نفسه مع كل 
النشاطات الأخرى» من حيث «الحقل»» يعني تجتّب المثالية 
الجمالية بالقدر نفسه مع تجتب الاختزال الماركسي الميكانيكي 
الذي يعتبر الإبداع الفني بمثابة «انعكاس» (أو تعبير عن) 
مصالح الطبقة. لذا فقد أخذت التحديدات الخاصة موقعهاء من 
خلال التفكير فيها ليس تعبيرا عن طبقات اجتماعية ولكن 
تعبیراً عن مواقف Lot‏ بحقل خصوصي. 
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لا ينفصل مفهوم «الاستقلالية النسبية» عن مفهوم الحقل عند 
بورديو وبخاصة عن مفهوم حقل الفن. لا يستقل أي حقل من حقول 
المجتمع عند بورديو عن الحقول الأخرى استقلالا تاماء فكل فرد 
من أفراد المجتمع يعيش بالضرورة وفي آن واحد في حقول اجتماعية 
cie‏ بعضها أكثر شمولاً À‏ آکثر قرة من بعضها EN‏ ان «حقل» 
نقاد الفن هو جزء من «الحقل» الفني الخاضع هو الآخر لضغوط 
سوق أكثر شمولاً من سوق الفن بمفرده» ولضغوط قوانين تُشرّع في 
«الحقل» القضائي» ولقرارات تتخذ في «الحقل» السياسي . .. إلخ. 
إلا أن أي حقل اجتماعي لا يخضع بقضه وقضيضه لقوانين وضغوط 
من خارجه. وإلا فقد صفته ولم يعد حقلا اجتماعياء بل يغدو مجرّد 
عمل لا تحكمه قواعد داخلية ولا يتمتع ببنية خصوصية. 


بكلام آخرء كلما كان النشاط الاجتماعي مدعوماً بوساطة شبكة 
من المواقع والمؤسسات والناس كلما كان أكثر استقلالا في أهدافه: 
إن قوة الوساطة متوقفة على مستوى استقلال الحقل. نراها في الحقل 
الأدبى حيث تتجاور مستويات مختلفة من الاستقلال تستدعى على 
+ متفاوت عمل الوسطاء أو عمليات «ترجمتا En"‏ 
يمكن أن نرى في ذلك أن شد الحبال القائم بين الطليعية السياسية 
والطليعية الجمالية صراع من أجل الاستقلال تبعا لما إذا كان الناس 
يعملون من أجل تغليب القيم والقواعد الخارجية (خارج الحقل) أم 
يعملون خلافاً لذلك من أجل تغليب القيم والقواعد الداخلية 
(داخل الحقل) ]1999 [(Sapiro),‏ قدم مفهوم «استقلال الحقل» إلى 


(5) الاستقلال بمعنى التسيير الذاتي أو (autonomie)‏ الادارة الذاتية التي قد A‏ أو 
تتعطل إذا تغلّبت عليها القواعد والقيم الخارجية فينقلب الاستقلال إلى تبعية للخارج 


.(hétéronomie) 
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سوسيولوجيا الفن دفعاً جديداً إلى الأمام تماماً كما pis‏ لها هذا الدفع 
مفهوم «الرأسمال الثقافي»؛ بذلك غدا بيار بورديو مرجعاً AN‏ منه 
لهذا الفرع المعرفي. 

بيد أن مفهوم استقلال الحقل» كما مفهوم الوساطة يمكن 
الوصول إليهما من طريق مقاربة أخرى. هي مقاربة سوسيولوجيا 
التقدير والاعتراف. هذه الإشكالية التي تكوّنت انطلاقاً من الفلسفة 
[(Honneth), 1992]‏ والأنثروبولوجيا ]1995 [(Todorov),‏ كانت قد 
بدأت تتبلور داخل السوسيولوجيا. فإذا ما طبّقت في سوسيولوجيا 
الفن يمكن لها أن تستند إلى مثال بديل اقترحه مؤرخ الفن» 
الإنجليزي الان بونس (A. Bowness)‏ [1989] وإضافة إلى البساطة 
التي يتميّز بها هذا المثال» فانه يمتاز أيضاً بكونه يأخذ بالحسبان 
العلاقة Pastel‏ والمكانية لذلك الجانب الجوهري فى مجال الفن» 
هو جات هاش دو تشه | 


سوسیولوجیا الاعتراف 

ينطلق آلان بونس من الفنون التشكيلية الحديثة card)‏ عن 
السؤال الذي جعله عنواناً لکتابه (The Conditions of Success.‏ 
How the Modern Artist Rises to Fame)‏ [11989. وذلك من 
خلال شرح ما يُسمّيه «دوائر الاعتراف الأربعة». تتألف الدائرة 
الأولى من فنانين قليلي العدد هم أقران الفنان لكن رأيهم مهم 
جداً في نظره (لاسيما أن فنهم تجديدي. وأقلّ تعرّضاً بالتالي 
لمعايير الحكم القائمة). وتتألف الثانية من هُواة جع الأعمال 


)6( الزمانية وليس الزمنية فالأولى ترذنا إلى الزمن بمعنى مرور الوقت والثانية إلى 
الشؤون الدنيوية ومفاهيمها خلافاً للشؤون الدينية ومفاهيمها. 


129 


الفنية وتجار یتعاملون بموجب صفقات في ما بينهم وبالاتصال 
الباشر بالفنان. والثالثة هی دائرة أهل الاختصاص والخبراء 
والنقاد وأمناء التاحف ومنظمي العارض؛ وهم غالبا ما 
يشغلون وظائف فى الادارة والسسات العامت ویتعاملون 
بطريقة أو بأخرى E‏ فنانین. آما الداترة الرابعة والأخيرة فهي 
الجمهور (وهو الآخر يعرف إلى هذا ALI‏ أو ذاك بشؤون الفن) 
المهم من الناحية العددية لكنه بعيد عن متناول الفنان. 


في ضوء هذا المثال يمكن إعادة النظر من خلال مفاهيم 
سوسيولوجيّة اختلاف الحالة بين الفن العاصر والفن الحديث» 
فى فرنسا على الاقل : فالدائرتان الأولى والثانية انعکستا بحيث 
اشرق لاه سن انون اننا رن TET‏ را 
الدولة (أمناء التاحف» المفوّضين. رو مراكز الفن» النقاد 
المختصين) لا أن تكون سابقة عليه فى مسار التقديرء وذلك 
باقتناء النتاج الفني وإقامة معارض 4 والكتابة عنه. ذاك أحد 
الجوانب البارزة في ما Lou‏ «أزمة الفن العاصر». 


على الرغم من البساطة البادية في ذلك المثال ذي الدواثر الأربع 


ذات المركز الواحد. فإنه يمتاز بكونه يجمع بين ثلاثة أبعاد: هناك من 
جهة أولى المسافة المكانية بالنسبة إلى الفنان (فهو يعرف آقرانه الفنانين 


معرفة شخصية» وربما يكون على معرفة بتجار نتاجه والمعجبين بفنه 
الذين يشترون نتاحه وقد یعرف المختضصین بفنه » وقد يكون على 
معرفة ولو سطحية بجمهوره). وهناك من جهة ASU‏ مرور الزمن 


بالنسبة إلى حياته الحالية (أحكام آقرانه الفنانين تأتي على الفور» وشراء 
المتوسط» والأجيال المقبلة ستحكم عليه في المدى البعيد). وهناك 
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من جهة ثالثةء أهمية التقدير الذي نحن بصدده في نظر الفنان» 
& بكفاءة الذين يُطلقون أحكامهم على نتاجه الفني (من الدائرة 
الرابعة إلى الدائرة الأولى Les‏ لمدى استقلال علاقتها بالفن). 

من ذلك يتبيّن بوضوح اقتصادُ الأنشطة الفنية غير المتوقع في 
اضر لخديف .حي يات التجليت وتنام ل مارا اساسا 
للجودة يجعل من الفن المجال الذي تمازس فيه بامتياز «نظام التفرد 
والمزايا الفردية». في سلسلة «وسطاء» نتاج فني معين. كلما كان 
العدد قليلاً (فلا يتعامل نقدياً بل يتعامل بثقة جمالية) كلما كان أكثر 
فعالية في تأهيل ذلك النتاج؛ فقد لا يأتي ريعه إلا متأخراً أو بعد 
الموت. يمكن لفنان كبير أن يكون معترفاً به على مدى قصير شريطة 
أن يحدث ذلك على يد عددٍ من أقرانه الفنانین» أو من طريق 
مختصين بالفن من أصحاب الكفاءة الرفيعة (وتلك هى حال فان 
2e‏ فان جات ذلك مق طریق اوو قعمة ادن ران 
یکون الفنان غير مبدع أو بعبارة آکثر دقة - بلا مستقبل (وتلك حال 
Mer aies si‏ او أن کون فان تور لوجاك SE‏ 
مستصغرّة”*' وعلی العکس من ذلك» إذا لم یعترف بالفنان إلا بعض 
الفنانین الذین يأتون بعد موته بزمن طویل» فانه یکون قد خسر 
الجانب الجوهري في عملية الاعتراف به. 


ذاك هو كل منطق الفنانین الطليعيين [بوجيولي (Poggioli)‏ « 
2 المألوف لدى المختصين إلى حد أنهم لم يعودوا يرون فيه 


)7( الصورون (الاطفائیون» (pompiers)‏ : هم الصورون الذين كانوا في القرن التاسع 
عشر یعتمرون قتعات لماعة تشبه خوذ رجال الإطفاء وقد أطلقت علیهم هذه التسمية للهزء 


منهم. وکان منهم الصور الشهیر ولیام بوغرو (William Bouguereau)‏ 
)8( مصنفة فى الفن الستصغر :(genre mineur)‏ أي BU‏ الطبيعية ومشاهد الحياة 
اليومية والوجوه والحيوانات والطبيعة الميتة. 
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غرابة لدى الجاهلين بأصول منطق الفنانين» فهؤلاء يصعب عليهم أن 
يتصوّروا أن المال ليس الأداة الصالحة لقياس قيمة عمل فنى» أو 
بالأحری یصلح إذا كان الحقل وموقع الفنان نفسه في هذا اقا 
آکثر استقلالا» أو أنه وساطة هزيلة لأنها cibin de‏ على الاقل 
مادامت غي مُرفقة بوساطات آکثر عم لأنها آکثر شخصية وآکثر نقلا 
للأحاسیس فى الوقت نفسه (إمكان التقدی ثقافة فنية» الاحاطة 


وساطة وحقول واعتراف: هل يجب الاختبار بين هذه الأشكال 
الثلاثة؟ Va‏ من المقاربات الخاصة لكل منهاء فهی اضاءات مختلفة 
لمتابعة «مسار" عمل فني بين مرسم الرسام و عمل الکاتب أو 
الموسيقي وبين عیون أو آذان کل من یصل الیهم ذلك العمل 
الفنى؛ إذ إن العمل الفنی لکی یکون Se‏ فنياً عليه أن يغادر 
العو أو الكتابة E‏ وذلك بفضل الاعتراف المنظم الذي 
يقوم به الوسطاء لكي يستطيع أن يدخل الحقل. وأن يتطوّر فيه 
بفضل وسائط أخرى متصلة بتناغم في الزمان والمكان. وأفضل ما 
يُعمّل تجاه تلك الأشكال المتنافسة هو وضعها أمام امتحان التطبيق 
الميداني. 


a‏ ر din did‏ شيحة 

ماء لكنها لا تقدم أي فهم لبنية هذه الشبكة. أما نظرية الحقول WE‏ 
خلافاً لذلك تُعنى بهيكلة الشبكة (وبخاصة بأبعاد التراتب في داخلها) 
من دون أن تقدّم آدوات لوصف التحوّلات والارتباطات التي تصعب 
قراءتها بانفصالها بالأحرى إلى حقول مخصوصة («حقل انتاج» 
«حقل (CU‏ ويعود الفضل إلى نظرية الاعتراف في إلقاء الضوء 
على شبكة الوساطة وهيكل بنيتها. وهي إضافة إلى ذلك تجعل 
مفهوم «الاستقلال» (ss‏ فلا تنظر إليه وكأنه تطوّر حتمي ومقبول 
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عالمياً. بيد أنها خلافاً لذلك تتيح فهم عمليات استحالة الأساليب 
الإرجاعية (التي تعيد إلى أوضاع سابقة)» liag‏ ما يعجز عنه مفهوم 
«الوساطة» طالما بقي مفهوماً لا يقوم على أساس من الزمان والمكان. 


تراتبية مخصوصة 

تقودنا مسألة الاعتراف هذه إلى خاصية رأيناها في سياق 
الكلام عن التلقي : لا يمكن فهم خصوصية الظاهرات الفنية من 
دون أن نأخذ بالحسبان تراتب الجماهير الذي لا ينفصل عن مفاعيل 
وأشكاله: الشهرة في المدى المكاني على المدى القصیر. أم في 
الأجيال اللاحقة على المدى البعيد. هذه القدرة على الامتياز أو هذا 
المفعول النخبوي لدى الفن هو بالضبط ما وقف ضله قسم كبير 
من سوسيولوجيا الفن منذ نشأتهاء يحدوه إلى ذلك هاجس 
الديمقراطية. لكن إذا بقيت السوسيولوجيا تُلزم نفسها بنقض نخبوية 
الفن والتنديد بها فإنها تحكم على نفسها بعدم فهم الآليات إلا Le‏ 


لئن كانت «سوسيولوجيا السيطرة» تفضح التفاوت واللامساواة 
فهى أقل oui‏ على معالجة علاقة الترابط والتواقف؟ أو التبعية 
EA‏ الى NOUS‏ والمؤسمات كن ش کات الاعتماد 
E a EE‏ ی تاره أن سوا 
«ما يحلو لهم» إلا تحت طائلة خسارة صدقيتهم. يجب تغيير العامل 
الفكري المرجعي أي البراديغم في السوسيولوجياء ومعاينة علاقات 


)9( التواقف :(interdépendance)‏ أي توقف شيء على شيء على نحو متبادل في ما 
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الترابط - بعد التخلي عن التنديد بعلاقات السيطرة - لكي نعرف إلى 
أي حد يشكل الاعتراف المتبادل - وبخاصة فى الفن - ركيزة أمناسية 
في ile‏ المجتمع؛ CL‏ اه وه ی Dh Ge‏ 
يكون قابلاً للاختزال إلى علاقة توازن قوى أو إلى «عنف ses‏ 
يرغم «اللاشرعيين» على الشعور بالاستیای و«الشرعيين» على الشعور 
بالذنب. 


تتيح إشكالية الاعتراف أيضاً وأخيراًء إعادة النظر والتفكير 
بمسألة التراتب الجمالي بتجاوز إظهار الحس العام (الشخص أمام 
أحاسيسه الذاتية) والجمالية النظرية (عالم من الأعمال الفنية المنفصلة 
عن العالم العادي وتتمتع بقيمة موضوعية). وذلك أن ما ke‏ عالم 
الاجتماع من هذا المنظورء ليس أن يقرر إذا ما كان تراتب القيم 
في الفن قائم على أساس موضوعي. أم إنه ليس سوى نتيجة الذاتية» 
وبناء محض» بل هو وصف «الصعود بموضوعیة! أي جملة 
إجراءات الموضوعية التي تتيح لشيء يتمتع بخصائص مكتسبة أن 
يكتسب علامات القيمة التى تجعله «عملا» فى عيون مختلف فثات 
الناس ]2000 [Heinich,‏ ادات تالا ی التسعير والطرح في 
السوق» إظهار المشاعر العاطفية والنقد والتحليل بمعرفة ودراية» 
الأسعار والجوائز من كل نوع» الادراج في الكتب المدرسية» التنقل 
في المكان والحفظ عبر الزمان ذلك كله - بين آمور أخرى كثيرة - 
عوامل تكوّن الشكل المخصوص لعظمة الفنان ومجده من خلال 
تنظيم هذا «الصعود بموضوعية» مقروناً ب «الصعود بتمیّز». وذلك كله 
يمثل مقدار من البرامج البحثية تنفتح أمام سوسيولوجيا الفن. 


)10( تقوم نظرية العنف الرمزي على نظرية العتقّد أو على نظرية إنتاج العتقد» شأنها 
فى ذلك شأن نظرية السحرء انظر : (Pierre Bourdieu, Raisons pratiques, (Paris: Seuil,‏ 
.)188 .م ,)1994 
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لنأخذ الجوائز الأدبية على سبيل OU‏ وهی شکل 
مخصوص من أشكال «المؤسسات». حينما يكتفي عالم الاجتماع 
بإبراز الطابع المصطنع لتلك الجوائز» كاشفاً الغطاء عن hui‏ 
المستترة (التفاهم بين الناشرين وأعضاء لحان التحكيم. .. إلخ.) 
فإنه يرغم عمله على ألا يكون أكثر من تكرار لما كان فعله 
الناس أنفسهم في كثير من الأحيان. خلافاً لذلك» يمكن له 
على نحو أكثر دقةًء أن مهتم بالتأثير الذي تحدئه الجوائز في 
الحائزين عليها: فالجوائز الادبية - بالنظر إلى التراتب الهرمي 
الخاص بالوقائع الفنية - آثار متناقضة تتصل بمشكلات جوهرية 
كالعدالة والهوية المتماسكة [1999 .[Heinich,‏ فالجوائز لا تخلق 
«مسافةٌ في علو الشأن» تفصل الفائزين بها عن محيطهم وعن 
زملاتهم الأدباء الآخرين فحسب. بل إنها تخلق شكلاً من 
الاعتراف والتقدير لا DES eo‏ لاسيما أنهم يميلون إلى 
الاقرار باعتراف جمالي بعدد قليل من المختصين يدوم أمداً طویلا 
يشمل الأجيال القادمة Va‏ من النجاح QUI‏ والشهرة على المدى 
القصير. 

«Ji,‏ إن حالة الضعف هذه آمام النقد هي مزية 
المعونات والمساعدات الالية» والإدارات» والأكاديميات. .. 
إلخ. وبتحويلها ما تشكل على الهامش إلى رسمي موسس» تجد 
نفسها بالضرورة متَهّمّة بالتضليل إذ تمنح تجريبا في التعبير 
الستقل الهادف إلى التفرّد والتميّز» والعازف عن آراء الآخرين 
وحكمهم cale‏ إذ تمنحه اعترافاً وتقديراً جماعيّين. تلك أيضاً 
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ميزة في تناقض الفن تجعله میداناً يجتذب اهتمام السوسيولوجيا 
على نحو خاص: حيث سلطانه ونفوذه ضعيفان تحديدا. 
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(لفصل (لسابع 


الإنتاج 


من التلقي إلى الوساطة» صعوداً نحو المنبع نصل إلى منتجي 
الفن: المبدعين. كان الفنانون دائمي الحضور في التاريخ. خلافا 
للجمهور والوسطاء؛ وذلك من خلال مزاياهم وسِيّرهم الذاتیق 
ولكن بصفة فردية» باستثناء التجمّعات الأسلوبية البحتة في «مدارس 
فنية». معنى ذلك أن دراستهم بوصفهم حالة جماعية هي مک 
لتاريخ الفن الاجتماعي؛ وهي بخاصة مكسب لسوسيولوجيا المهن 
حينما تدرس الفن. 


المورفولوجيا الاجتماعية 

«المؤلّف. من هو؟» سؤال فلسفي طرحه ميشال فوكو 
]1969[ مدشناً بذلك تفكيك فة تبدو من الوهلة الأولى أنها أمر 
بسيط لكن ادا تفحصناها من كثب تكشفت عن تعقيد بالغ. 
والحق» إن العمل الأساسي في سوسيولوجيا المهن الذي هو 
تعداد فئة من العاملين ووصفهم (من هم؟ كم عددهم؟) لمعرفة 
تكوّنها الاجتماعي» يمكن إلى حد ما القيام به لدراسة الفنانين 
الذين بقوا على أي حال زمناً طويلاً opia‏ تحت عنوان «مهن 
متنوّعة» بين الفئات المهنية الاجتماعية التي تحصیها «المؤسسة 
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الوطنية للاحصاء والدراسات الاقتصادية» (INSEE)‏ ]2002 


.[(Desrosières et Thévenot), 


تلك هى العقبة الأولى التى تعثر عندها كل دراسة إحصائية: من 
الدراسة التى أنجزتها ميشال فا - (M. Vessillier-Ressi) J)‏ 
[1982] حول اا الدراسة الاکثر طموحاً التی ارت علیها 
ريموند مولان [1985] ثم الدراسات الأكثر de‏ حول الممثلین التي 
أنجزها ميشال منجيه (M. Menger)‏ [1997] وكاترين باراديز .©) 
Paradeise)‏ [1998]. تشكل «المهن الفنية» Lia‏ للتحليل 
السوسيولوجي» بحسب العبارة التي جعلها عالم الاجتماع الأميركي 
إليوت فريدسون (E. Freidson)‏ [1986] عنوانا لكتابه ويوصي بالالتزام 
بمعيار التعريف الذاتي» من منظور المنهج الائني معتبراً أن الفنان 
هو كل شخص يقول عن نفسه أنه فنان؛ هذا ما فعلته منظمة 
اليونيسكو أيضاً في فترة معينة» ولكن بطبيعة الحال من دون أن يحل 
ذلك مشكلات التعريف النظري للفنان والتطبيق العملی لذلك 
فرش mél,‏ قلف لاله لاا . 


يصطدم تعريف الفنانين بحدّين تراتبيّين: فمن جهة أولى هناك 
الحدّ بين الفنون الكبرى والفنون الصغرى أو مهن الفن» ومن جهة 
ثانية هناك الحذ بين المحترفين والهواةء وقد بدأ هؤلاء الهواة 
يصبحون موضوع دراسة في فرنسا بفضل الأبحاث الاحصائية التي 
تدعمها وزارة الثقافة 19961 (Fabre), 1997 <(Donnat),‏ لکن تلك 
الأبحاث قلّما تستخدم المعايير الكلاسيكية المستخدمة في 
سوسيولوجيا المهن (المورد المالى» الشهادات» الانتساب إلى 
جمعيات مهنية. .. إلخ.): ذلك لأن النشاط الفني نادراً ما يكون 
موجهاً لأغراض اقتصادية» وغالباً ما يرافقه عمل آخر أو مهنة أخرى 
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هي التي تضمن الحصول علی مورد العیش؟ كما إن المهارة الفنية 
یمکن تعلمها واکتسابها من دون المرور بقنوات التعلیم الرسمي. ولا 
وجود لبنى الانتساب إلى هيئات جماعية منذ أن اندثرت جمعيات 
الفنانین وتدهورت أوضاع الأكاديميات الفنية في ظل وضع تطغى فيه 
الفردية. 


مؤشر البروز 
لابد من إيجاد منهجيات مخصوصة من أجل فهم خصوصية 
العمل (l'objet)‏ على نحو ما كانت عليه الحال غالباً فى 
سوسيولوجيا الفن. من أجل دراسة وفهم «الفنانين»» كان على 
ريموند مولان ]1985[ ومعاونيها أن يجعلوا في المقام الأول 
معياراً هامشياً في سوسيولوجيا المهّنْء هو معيار الشهرة أو 
«البروز الاجتماعي»۰ GE‏ خالطة هذا الوسط أنه في Lu de‏ 
لهذا الغرض. انتخبوا عدداً كبيراً من المطبوعات المهنية 
(جلات فنية» كراريس إعلانات البضائع . .. إلخ.) أحصوا فيها 
أسماء الفنانين وعدد المرات التي يردون فيها. وذلك مؤشرٌ 
أساسي إلى «التقدير» الفنى يُضفى أساساً موضوعياً على انتماء 
الفنانین إلى الهنة e des‏ اندماجهم فيها. كما نجد في ذلك 
أيضاً الدور الاساسی الذي یمارسه «الوسطاء» النافذون إلى هذا 

الحد أو ذاك تبعاً لوقعهم في «الحقل». 
غير أن المؤلفين حذرون بقولهم. بطبيعة JLH‏ «فإن 
القاعدة العريضة لذلك السبر لا تسمح برغم ذلك بالخلط بين 
معايير الاحتراف وبين معايير النوايا الإبداعية»: وبكلام آخرء 
لا تزعم الموضوعية السوسيولوجية مطلقاً بأنها توضح التجربة 
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الذاتية في العلاقة مع الإبداع (أي شعور الرء بأنه فنان) كما لا 
تزعم بأنها توضح نوعية الأعمال الفنية أو مدى Loge‏ 


تتيح الدراسة التي آشرفت عليها ريموند مولان تبيّن الخصائص 
التي تميّز جملة الفنانين الفرنسيين في مطلع الثمانينيات. إن معظم 
الفنانين الرسامين والنحاتين هم من الرجال» وبخاصة في المراتب 
العليا القريبة من مستوى الشهرة والنجاح. وهذا المستوى يتأخر بلوغه 
عنه في مهن آخری. فإحدى الخصائص التي تميّز هذه المهنة هي 
انعدام وضوح رؤية المستقبل فيهاء على نحو ما يبيّن ميشال منجيه 
]1989[ في أبحاثه. إن الاندماج العائلي لدى الفنانين يبقى هامشيا 
بالنظر إلى كثرة العازبين وقلة عدد الأبناء لدى المتزوجين منهم» فهو 
دون متوسط عدد الأبناء في الأسر الأخرى؛ وأصولهم الاجتماعية 
غالباً ما تكون متنوعة فالفنانون ينشأون في أوساط شديدة التنوع 
والاختلاف» والزواجات تحدث غالبا في المستويات العليا من الهرم 
الاجتماعى» وتدل على مدى الرفعة التى اكتسبتها حالة الفن؛ وما 
أكثر الفنانین الذين تزوجوا بنساء مين ا أوساط اجتماعية أرقى 
من الأوساط التي ينتمون إليها. 


وأخيراً. ما أكثر الفنانين الذين يقولون عن أنفسهم انهم 
«عصامیون» sÍ)‏ إنهم لم يحصلوا على شهادات جامعية) في حين 
أنهم حصلرا في واقع الأمر تعليماً جامعياً رفيعاً. إن «أسطورة 
العصامية» هذه إذا آرجعناها إلى أرض الواقع تستدعي بعض 
التصحيح من منظور واقعي تفسيري قائم على تبيّن المعطيات 
والوقائع. ولكن دير دبعي عاط قائم على تحليل 
التصورات» لا نجد فيها شيئا من وهم اللاعقلانية: فهي ليست في 
حقيقة الأمر سوى نتيجة التصورات الحديثة عن الفنان» التي ما ces‏ 


140 


منذ العصر الرومانسي تغلّب الموهبة الفردية على التعلّم» والجدارة 
الشخصية على النقل الجماعي لمصادر المعرفة» والإلهام على العمل. 

نفس ts gl,‏ ادتفال خيرات الانجاه هال معا 
عون الح تولف شين ble‏ ای ال دات سرا 
أ a‏ یالط لاه الى از E‏ مق ميته رش 
الأهم ما بات غير ری تمه یر الا ان التي 
يخدع تميّزها على الأقل من خلال الصعوبات المنهجية للتأطير 
الإحصائي. 


سوسيولوجيا الهيمنة 

في المقابل فإن مشروع تبان user‏ کان سا کا 
واضح وموجهاً باتجاه الأعمال الفنية» عندما بدأ بكتابة 
«سوسيولوجيا المنتجين» (منتجي الفن)» وبخاصة الكتاب - بمن 
فيهم فلوبير ‏ الذين كانوا محور (Les règles de l'art) DES‏ 
[1992]. والأمر يتعلق في الواقع بشكل واضح بوضع «أسُس لعلم 
الأعمال الفنية (science des œuvres)‏ الذي لا يكون موضوعه 
اوج المادي للعمل الفني فحسب. بل إنتاج قيمة هذا العمل 
آیضا». ليست سوسيولوجيا المنتجين هذه سوى معبّر AN‏ منه إلى 
سوسيولوجيا الأعمال الفنية من منظور غير وصفي DES)‏ 
الاجتماعي) ولا من منظور تفهمي (تحليل التصورات) بل من 
منظور تفسيري (يتناول ولادة الأعمال الفنية) ونقدي آحیانا حينما 
يهدف إلى شجب «معتقدات» العاملين. 


نبقى على قرب من المشروع المادي الكلاسيكي الذي يقوم 
علی تفسیر العمل الفني: لم يعد هذا التفسیر لا من خلال خصائص 


رعاته ومشجعیه أو من خلال سياق تلقیه» بل من خلال Lie‏ منتجه 
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وخصائصه؛ إذ لم يعد هذا المنتج يُعتبّر فرداً نفسانياً - كما في 
الجماليات التقليدية - ولا عضوا في طبقة اجتماعية - كما في التفكير 
الماركسي - بل يُنظر إليه بوصفه يشغل موقعاً في «حقل إنتاج ia‏ 
ينتمي إليه نتاجه. هذا المعامل الجماعي «الحقل». يناظره عامل 
مرجعي فردي - لکن» ناتج عن الظروف الاجتماعية - هو «جملة 
الاستعدادات» («هابیتوس»). بالتوازن بين بنية الأنشطة والأعمال» 
والاجراءات التي تتخرط فیها وتکملها. 


یمتاز هذا التحلیل بکونه يتجئب اختصار العمل الفني واختصار 
منتجه بدائرة عامة («المجتمع» أو هذه الطبقة الاجتماعية أو تلك) - 
على نحو ما رأينا في معرض الكلام عن الحقل بوصفه وساطة - 
بفضل مفهوم «الاستقلال النسبي». على أنه لا يستطيع تجاوز J=‏ 
الشرعية» وهي مفاعيل تستطيع بواسطتها all‏ «المهيمنة» فرض نفسها 
على «الخاضعين» الذين يُقَرّون بكونها قيما (les he)‏ فيُسهمون 
بذلك في إنتاجها ثم في إحالتها إلى سواهم. 


عرف مفهوم «الشرعية» المأخوذ عن ماكس فيبر أفضل تطبيق له 
فى ميدان الفن: فقد كان بمثابة قاعدة أساس ارتكزت عليها 
سر لوا ات فى حدم قور اد (APS‏ 
المکشوف إلى هذا Li‏ أو ذاك داخل الحقل» لتصل إلى ازالة 
الغموض» و«الأوهام» التي يُبقي علیها الناس في علاقتهم بالفن. من 
هذا المنظور یتصل المسعی البنائي - بالضرورة - بتفكيكية نقدية حیث 
يتجه تغییر طبيعة مفاهیم الحس العام نحو تشویهها وجعلها مصطلعة: 
Les‏ أن العروض السائدة للأعمال الفنية «مبنية اجتماعیاً» فانها paie‏ 
غير ملائمة لموضوعها لانه جری نقضها باستراتیجیات. 
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والحال» إن هذه الغاية النقدية لا تنطوي على مفاعيل تحريرية 
فحسب. فهي إضافةً إلى کونها قلما تتيح فهم منطق تلك البناءات في 
نظر الناس ۰ فانها ترمي إلى اتهام الاخرین بالذنب بل إلى خلق شعور 
المثال حال سوسیولوجیا بوردیو التي تغلغلت كثيراً في عالم الثقافة. 
كل شخص له نصیب من الشهرة أو یتمتع بقدر من السلطت بوصفه 
«مهيمنا» يصبح بموجبها مشاركاً في إسباغ تلك الشرعية (غیر 
المشروعة» في نظر السوسيولوجي) أو محرضا عليها. 


على الصعيد السوسيولوجي المحضء ينطوي ذلك التوجه على 
مساوئ أخرى تجعل عددا من العمليات التحليلية صعبة وعسيرة. 
ذلك أن اختزال الأبعاد المتعددة فى الحقل الواحد - لا بل اختزال 
تعدد الحقول بالذات ‏ إلى مبداً اا هو مبدأ الهيمنة» لا تيح 
الأخذ بتعدد مبادئ الهيمنة» حتى حينما تكون مقبولة LE‏ شرعية» 
وتميّزء وهيمنة تسود في عالم ذي بعد واحد يتشارك فيه الشرعي 
وغير الشرعي المتميّز والمبتَدّل؛ المهيمن والخاضع. بيد أن تعدد 
مستويات الشهرة والمجدء ومستويات القیم. وأشكال العدالت 
يستتبعٌ الكثير من اللبس والتعقيد: فالخاضعون في نظام قيم معيّن هم 
مهيمنون في نظام قيم آخر؛ والتنديد بالشركات العابرة للقوميات 
والذي يقوم به فنان معاصر لا يجعله «خاضعاً» ولا مهمّشاً [بورديوء 
4 لا بل على العكس من ذلك» فهو نفسه يندّد به فنانون 
آخرون لأنه قطب من أقطاب «هيمنة» الفن المعاصر الذي تدعمه 
المؤسسات. 


بالإضافة إلى ذلك فان سوسيولوجيا الهيمنة coia‏ بتشديدها 


على بنى التسلسل الهرمي (سْلّم الرتب) لا تساعد على وصف واقعي 
للعلاقات المتبادلة فعلياً والتى هى آشد تعقيداً مما تسعى تلك 
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السوسيولوجيا إلى تصويرها باختزالها في مجرّد علاقة قوى بين 
المهيمنين والخاضعين. وهي أخيرأء أقل توافقاً مع التحليل الإدراكي 
للمعنی الذي تشخذه العصورات. التى يزيدها الضالعون فى ile‏ 
الابداع الفني. وعندما یکون هانز واگ T (H. Haacke)‏ إلى 
تقدیم نفسه فناناً على الهامش» فان ذلك جزء من منطق عمله وشرط 
من شروط نجاحه؛ Mas‏ ما یحتاجه السوسيولوجي حاجة قصوی 
لكي يفهم ویحل بدلا من أن یوافق الفنان على قوله ويرسخ في 
نظام تقديس الفن المعاصر الفكرةً القائلة بأن المعارضة السياسية 
مرادفة بالضرورة للهامشية الفنية. 

ذاك ما يُفْسِح في المجال آمام أشكال أخرى من السوسيولوجيا 
یمکن لها دراسة منتجي الفن. 


عمل فني - حقل - هابیتوس 

يختصر بوردیو ]213 - 210 .م ,1984 [Bourdieu,‏ ذلك as‏ 
بقوله: «موضوع العمل الفني هو إذاً «مابیتوس؛ 
بموقع» أي داخل حقل [...]. وتفعل الحددات الاجتماعية 
فعلها الذي تظهر آئاژه في العمل الفني من جهة أولى من 
خلال «هابیتوس» النتج» وهي بذلك تحيلنا إلى الظروف 
الاجتماعية لانتاجه بوصفه فرداً اجتماعياً (الأسرة. .. الخ.) 
وبوصفه منتجاً (المدرسة» العلاقات المهنية. .. إلخ.) كما تظهر 
من جهة ثانية من خلال الطلبات والقيود الاجتماعية التي 
تنطوي عليها الوضعية التي تتخذها في حقل إنتاج ما (مستقل 
إلى هذا اد أو ذاك). وما نسمّيه «إبداعا» هو التقاء بين 
هابيتوس مكوّن اجتماعياً وموقع أو موقف كان قد تشكل أو 
بات مکناً داخل تقسيم عمل الإنتاج الثقافي [. ..]. 
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لذاء فان صاحب العمل الفني ليس فناناً متميّزاً ولا isla‏ 
اجتماعية [. ..] بل هو حقل إنتاج فني» de‏ [. ..]. 

js‏ فلوبير بوصفه محامي الدفاع عن الفن من أجل الع 
موقعا محايدا محددا بعلاقة سلبية مضاعفة (يعيشها رفضا 
(tes‏ ب «الفن الاجتماعی» من جهة أولى» وب «الفن 
البورجوازي» من جهة ثانية. فهو بوصفه «فناناً» يعبّر عن 
العلاقة المضاعفة للرفض الضاعف تعبيراً يضعه في iele‏ مع 
«البورجوازية» ومع «الشعب»». وبوصفه فنانا «خالصا» يضعه 
في iple‏ مع «الفن البورجوازي». 


السوسيولوجيا التفاعلية 

يتساءل عالم الاجتماع الأميركي هوارد بيكر (H. Becker)‏ 
المعروف بأبحاثه الرصينة حول الهامشية والمهمشین» يتساءل في 
کتابه عوالم الفن (Les mondes de l'art)‏ [1982] حول إنتاج الفن y‏ 
من خلال تعيين هوية المبدعین أو من خلال تبيّن مزایا حالتهم 
البنيوية» بل من خلال توصیف الافعال والتفاعلات الناشثة عنها التی 
تأتى الأعمال الفنية نتيجة لها. ویهدف الکتاب كما یقول المولف ۳ 
A‏ كتابه إلى دراسة «هيكليات العمل الجمعي في الفن» 08 
منهج فكري ايراعي النسبية» ويقوم على الشك» وديمقراطي» وهو 
على النقيض من الجماليات الانسية ومن سوسيولوجيا الفن التقليدية 
الموجهتين نحو تحليل «الروائع الفنية». 

تكمن أهمية العمل الذي أنجزه بيكر في كونه لم ينحصر في 
إنتاج نوع من دون غيره من أنواع الإبداع الفني» بل تناول الرسم كما 
تناول الأدب والموسيقى والتصوير الفوتوغرافي ومهن الفن 
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المختلفة. .. والجاز. وفي مختلف تلك المجالات یسلط الضوء على 
ضرورة التنسيق بين الأعمال المتعددة بالضرورة فى مجال واحد: 
تعد لفات العمل (التصون» الى تمده الميازاك 
والكفاءات Les)‏ في مقدّمات الأفلام السينمائية) تعدد أصناف 
المنتجين وفتاتهم. (يميّز بيكر بين الفنان المحترف المندمج والفنان 
المستقل والفنان الشعبي والفنان البسيط). 

آظهر هذا التوصیف الميداني للتجربة الواقعية حقيقة هذه التجربة 
او را وا ا الا tree‏ 
واجتماعية خارج نطاق المشکلات الجمالية المحض. وبذلك» فهر 
يُدشن عملية تفكيك التصورات التقلیدیة: التفوق الجوهري للفنون 
والفنون الکبری"* في جوهرها وبحد ذاتهاء وفردية العمل الابداعي 
وأصالة الفنان وفرادته. | 

ینجم عن ذلك السوال الجوهري التالي الذي یستنطق علم 
السوسيولوجيا جملةً: عندما نقلص التصوّرات الخيالية والرمزية إلى 
مجرّد أوهام ألا تحول بذلك دون فهم تلك التصورات وفهم منطقها 
فى نظر الناس من دون الالتفات إلى خصوصية العلاقة بالفن (هذه 
الخطورة هي ما تسق اانا بالسوسیولوجیا السطحية)2؟ فلئن 
كانت تلك العلاقة تقوم بالضبط على تصوّر الابداع کأنه إلهام فردي 


(D)‏ الفنون الكبرى (genres majeurs)‏ : هی الأعمال الفنية التی تصوّر مشاهد من 
التاريخ والميثولوجيا والدين» خلافاً لا یسمی بالأعمال الفنية (genres mineurs) TEVEN‏ 
في الفن الكلاسيكي وهي اللوحات التي تعتبر شعبية وتصوّر مناظر طبيعية ومشاهد من ELH‏ 
اليومية ووجوها وحيوانات وطبيعة ميتة. 

:sociologisme (2)‏ هي عبارة تنطوي على معنى نقدي لنزعة بعض علماء الاجتماع 
إلى جعل السوسيولوجيا حصرية» أي نبا قادرة بمفردها على تفسير كل شيء بإقصاء المناهج 
العرفية الأخرى كعلم النفس الفردي وعلم النفس الاجتماعي وغيرهما من العلوم الإنسانية. 
وقد يصل نقد السوسيولوجيا العادية إلى حذ اتبامها بالسطحية والابتذال. 
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ولیس اکراهاً bros‏ أفلة یجب علی السوسیولوجیا أن تجعل من 
بين آهدافها استخراج الأسباب التي یمکن أن تکون لدی الناس 
وتجعلهم یتمسکون بتلك التصورات أيأ كانت درجة تماسکها بالنسبة 
إلى الاشیاء المعنية» ولاسيّما إذا كان ذلك التماسك ضعيفاً وهشا؟ 


بيكر وبورديو 

يشدّد مفهوم fler‏ الفن» الخاص بالسوسيولوجيا التفاعليةء 
الواقعية المؤذية إلى تكوين علامة تطبع شيئاً ما بأنه عمل فني 
واتدمغه» بذلك الطابع. ويشدد مفهوم «الحقل» الذي يميّر 
سوسيولوجيا الهيمنة» بحسب ما يرى بورديو» على البنى 
التحتانية والمراتب الداخلية» وعلى ما ينشأ من نزاعات مع 
«حقول» أخرى des‏ الموقف منها. 

ويجمع بين بيكر وبورديو آنهما يُسلّطان الضوء على تعدد 
فئات الأشخاص المنخرطين فى الفن وآن يأخذ فى الحسبان 
المواقف العملية والظروف المحيطة بها وسياقاتها: وهذا هو 
إسهام السوسيولوجيا المخصوص في Ale‏ التركيز التلقائي 
للحس العام إما على كائنات مفرطة في الفردية (مثل الفنانين) 
وإما على فثات بالغة العمومية (الجمهورء الوسط الفنىء 
السلطة. ..). هاتان المقاربتان» وفقاً للمشروع الوضعي. 
موضوعهما حصراً هو التجربة الواقعية» وليس ما يكوّنه الناس 
عن تلك التجربة من تصورات لا تحضر إلا على سبيل أوهام 
يجب الكشف عنها. كما يجمع بين المقاربتين ما يتميّز به الوقف 
معتقدات Hl‏ العام باستقلالية الفن وفرادة العبقرية الفنية 
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(وذاك هو الشروع «النسبي» الشكاك» والدیمقراطي». على 
نحو ما يقول به بيكر). 


بكلام آخرء هل يجب أن ينحصر دور السوسيولوجيا في تبیان 
نسبيّة القيم» أم عليه أن يتسع إلى فهم الأسباب التي تدفع الناس إلى 
اعتبارها قيما مطلقة» وکیف يحدث ذلك؟ وفي ذلك ما يدفع كل 
عالم اجتماع إلى اتخاذ قرار حاسم وجوهري يجعل اشتغاله على 
الفن غير قابل للمناورة والمداورة. ولئن كان تبيان الوقائع ضرورةً 
لاب منها لتتبع التصورات (وهذا عمل بالغ الضرورة وشديد الخصوبة 
في مجال الفن pol‏ بالقيم) فلا عجب off‏ يكون على عالم 
الاجتماع اختيار أحدٍ أمرين: LB‏ أن يتوقف عند هذا الحد طبقا 
للمشروع الوضعي بحيث يكشف الحقيقة التي تخفیها التصوّرات BL‏ 
للمشروع النقدي وإما أن يجعل من هذه المرحلة الأولى إحدى 
مراحل المشروع ‏ فیکون ذا تفس آنثروبولوجي. فتقوم على 
استخلاص منطق تكوين التصورات وإظهارها. 


سوسيولوجيا الهوية 


ذاك أيضاً ما يفتح طريقاً آخر أمام سوسيولوجيا منتجي الفن: لا 
من أجل دراسة تكوين هذه الفئة ولا من أجل الكشف عن حقيقة 
علاقاتها البنيوية بالهيمنة» ولا حتى من أجل تبيّن علاقات التفاعل 
المتباذل. بل من أجل تحليل الهوية الجمعية للمبدعين بأبعادها 
الموضوعية (وفقاً لما تراه سوسيولوجيا المهن التقلیدیة) والذاتية 
(تلتقي عندئذ بسوسيولوجيا التصورات التي مازالت في طور النشوء 
والتكوين). 
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موزارت كما يراه نوربير إلياس 


الطريق الثانية هي التي شقها نوربير إلياس في شأن 
موزارت [1991] من خلال دراسة مكانته الموضوعية فى 
البلاط بوصفه علطا Come‏ غریباً من الدونية الاجتماعية 
والتفوق الابداعي. ویری الیاس أن موزارت كان ضحية 
ا الاول بين ال «هابیتوس» أصوله 
الا di JE‏ وكا ال كان مس 
ا NT‏ ا fosse‏ 
یقدر فن خادمه حق قدره» وخادم ذي موهبة خارقة لكنه 
مرغم على البقاء في وضع التبعية لخدومه. تماماً على شاكلة 
الموسيقيين في عصر كان فيه الفنانون Li‏ كان مجالهم الفني Lis‏ 
كانت موهبتهم لا ينعمون بعد بالامتياز الذي سيتمتعون به 
خلال القرن التاسع عشر. وتماماً كالوضع الذي عاشه قبل 
قرنين من الزمن الصائغ بنفينيتو شلليني (B. Cellini)‏ في إيطاليا 
النهضة حيث كان البدعون الذين يتطرّفون في إبداعهم يتهمون 
بالغرابة ویعاب عليهم إبداعهم. 

في حقل كان غير «مستقل» بعد بما فيه الكفاية» وحيث 
كانت إمکانات «الوساطة» بين pd‏ وجهوره شحيحةً شخ 
«تقدیر» الجمهور للمبدع» لم يكن بامکان الفنان أن یفوز بتعامل 
الآخرين معه وفقاً لما یری أنه جدیر به. كما لم يكن بإمكانه أن 
يفرض إبداعه في عالم لم يكن قد استوعب بعد مثال الفنان 
الدع الأصیل المتمكن من الهارة التي يمتاز Le‏ وأخیر 
يُضاف إلى هذا التناقض بين العظمة الکامنة بالقوة والتی كان 
موزارت يعرف في قرارة نفسه أنه يحملها في sat‏ 
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موسیقار والضّعة البادية الظاهرة من خلال كونه ose‏ 
يُضاف تناقض آخر ذو طبيعة نفسانية عميقة ناتج عن تناقض 
علافته بوالده. 

وبذلك» يجمع إلياس التحلیل السوسيولوجي لهوية الفنان 
بالتحليل النفساني لحالة المبيع» فیتیح له ذلك تفسیر الكيفية 
الذاتية التي كان موزارت Le‏ بها على أن يعيش وضعية 
اشرق عل تشادن الا بط والاميان این ای 
آسهمت. على حدّ قول السوسيولوجي إلياس» في موته البکر. 


يتبيّن مما سبق أن تبیان الشروط الخبيئة أو فلنقل غير المفصّح 
عنهاء لا يعادل بالضرورة عملا نقدياً لفك الألغاز في الأفكار 
المتوارَئّة أو في «الأساطير» الشعبية» على نحو ما فعل النقد 
الحديث » ويخاصة بفضل رولان بارت ]1957[ (R. Barthes)‏ وبفضل 
إيتيامبل [1952] :(Etiemble)‏ بل ربما كان أيضاً الإفصاح عن منطق 
حبيس تحت التصورات التي یحملها الناس عن عمل ابداعي. 


تتيح تلك التصورات أيضاً تفسير بعض الوقائع الموضوعية 
المستخرّجة عبر البحث: كصعوبة تعيين الحذ الفاصل بين الفنانين 
المحترفين والهواة المقلّدين مثلا» أو الإصرار على العصامية سواء 
كانت حقيقة واقعة أو وهمية «bise‏ أو تزايد عدد الفنانين بشكل 
ملحوظ في فترات معيّنة (خلال القرن التاسع عشر والجيل الأول من 
القرن العشرين) وذلك مؤشر إلى علو شأن النشاط الفني وحسن 
سمعته المتزايد. والميزة الأخيرة هذه أساسية جداً لا لمعرفة شأن 
الفنان فى العصر الحديث (وهو يحتل فيه مكانة تشبه من وجوه عدة 
مقا الا res Gels‏ الغ نل وساف LA‏ 
في السوسيولوجيا أيضاً. وما إن توضع السوسيولوجيا على الصعيد 
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المعياري وتسمح لنفسها بأن تتخذ موقفاً من القيم التي يستثمرها 
الناس» ob‏ موقفها سیتوژع - كما كانت الحال مع مدرسة فرانکفورت 
على نحو ما رأينا بين التنديد الديمقراطي بالنخبوية الفنية والتباهي 
الجمالي للقيم المناوئة للبورجوازية. وليس في ذلك أي تناقض 
داخلي شبيه بذلك التناقض الذي تثيره عبارة بيار بورديو في سياق 
کلامه عن الفئات التي عليه الرأسمال Le AU‏ الرأسمال 
الاقتصادي : «الفئات اكا في الطبقات ال 


تحلیل الکلام والاقوال (وکذلك تحلیل الصور حینما تتوفر) هو 
الذي یقذم الاساس المنهجي لمثل تلك التحالیل بأكثر مما Ja‏ 
الاحصاء أو معاينة السلوك والتصرفات مباشرة: ما النصوص 
المکتوبة أي کتب السيرة» وکتب السيرة الذاتیة» ومراسلات الفنانین» 
وإما الکلام والاقوال المسجّلة أثناء الأحاديث والحوارات التي اشتهرت 
بها السوسیولوجیا «النوعیة». ومن هذا المنظور الذي تعتمده 
«سوسیولوجیا إدراكية» على نحو ما عرّفها ماکس فیبر» استطاعت 
ناتالی إينيك أن تستعید فضاء الحدود المتاحة للکتّاب المعاصرین» 
الاس في «نظام ذي رسالة» حيث إن نوعاً من الاقتصاد المعکوس 
يجعل واقع العيش المريح هو ما يمكن من توفير الوقت للعمل 
الابداعي» وليس العمل الابداعي هو ما يوفر كسب العيش. يمكن 
استخلاص عدد من «النماذج المثالية» للكاتب من خلال موضوعات 
مختلفة: «التوفیق بين العمل في الابداع ومورد العیش المادي» بين 
عدم تحدید الحال والصلات مع الآخرين» بين الموهبة والاستلهام 
بين النشر والتقدیر» بين آنماط العیش وحالة الأديب الکبیر» ]2000 
CHeinich,‏ ولیس فى ذلك دراسة لنفسية الادیب آثناء عمله ولیس فيه 
دراسة ii‏ لظروف الادب الاجتماعية. ولا نقد 
للأيديولوجيات المساعدة على الکتابة» وإنما هو سعي لمعرفة الشروط 


151 


التي يمكن معها للكتابة أن تكون أيضاً إيجاد هوية للكاتب» وأن تكون 
PA‏ لأنشطة وأعمال أخرى تحدد الفرد. 

وفي ما یتعذی تفسير الأحوال والأوضاع الاجتماعية يمكن 
لسوسيولوجيا المنتجين أن تقوم على تفهم تصوّرات الناس» فتضطرّنا 
مسألة الالهام مرة أخرى» إلى تحديد دقيق لوضعية السوسيولوجي : 
فإذا كان يسعى إلى إدراج موضوعه في الأطر العامة المألوفة في 
السوسيولوجياء فسيصل إلى البرهنة على أن «الإلهام» الذي یتحذث 
عنه البعض ليس هو في الواقع» إلا وهماً أو «خرافة»» فالمبدعون 
شأنهم شأن جميع البشر مُلرّمون ب «عمل». وهو بذلك لا يفعل أكثر 
من استعادة كلام مبدعين حاليين كثر يهمّهم أن يحطموا تصورات 
ذات حس عام يرون أنها لا تساعد قط على التميّز والتفرّد» أكثر مما 
بهمهم الحفاظ على صورة نمطية لأنفسهم» حتى ولو كانت صورة 
تفرّد وامتياز. أما إذا سعى إلى فهم منطق مختلف تلك التصوّرات 
(حتى ولو أدخل عليها بعض تلك التي یروج لها عدد من 
سوسيولوجيي الفن) فانه سیعثر. من خلال شهادات الناس» على 
التناوب بين أوقات العمل وأوقات الإلهام. وسيبرهن على أنهم 
يشددون في كلامهم على هذا Ai‏ أو ذاك Les‏ للسياق الذي يجد 
المبدعون أنفسّهم فيه أثناء الكلام عن عملهم وتبعا للقيم التي يريدون 
تبنيها والدفاع عنها. 


كلمة «فنان» 


لم تولّد كلمة فنان (artiste)‏ إلا في نهاية القرن الثامن عشر 
للدلالة قل الرسامین والنحاتین الذين کانوا یسمون قبل ذلك 
«حرفیین» Heinich, 1993a]‏ ثم ما لبشت كلمة «فنان» أن اتسع 
نطاق دلالتها ليشمل منذ بدء القرن التاسع عشر عازفي 
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الوسیقی ومثلي السرح. ثم Re‏ السينما في القرن العشرين. 
ترافق اتساع نطاق دلالة التسمية «فنان» مع تغيّر في معناها 
حدث ببطء شديد فتحوّل تدريجياً من معنى التسمية المحايدة إلى 
معنى وصفي تقويمي يحمل أحكامٌ قيمة إيجابية. وكما كلمة 
«مؤلف» المستخدَّمّة في مجالات الادب والموسيقى والسينماء 
فان كلمة «فنان» غالبا ما استخدمت بمعنى النعت الإيجابي حتى 
ولو آنها اسم نوع» كما في ile‏ «إنه فنان حقاً!» أو «يا له 
من فنان!» . 


يدل ذلك التغیّر التدريجي على تطور تثمين الابداع في 
الجتمعات الغربية des‏ ميْل تاريخي لانزلاق الحكم الجمالي من 
العمل الفني إلى شخص الفنان؛ وقد تتبّع إدغار زيلسل [1926] 
ذلك الميل. وثمة ميل» بمفعول رجعي» نحو اعتبار الفنانين 
المتميّزين في الماضي «نماذج» تمثل فئاتهم الفنية: يتصوّر الحس 
العام» كما يتصوّر حتى المختصون بالفن أحياناًء أن كل 
الفنانين في عصر النهضة كانوا يتمتعون بوضع مماثل لوضع 
ليوناردو دا فينشي ورافاييل ومايكل آنجلو» في حين أن هؤلاء 
تمي وت ی E‏ معي ترا رايا 

ثمة مؤشر إلى هذا التثمين هو ظهور الخيال الأدبي الذي 
كان يتخذ من الفنانين أبطالآء وتلك ظاهرة لم تكن معروفة قبل 
العام 1830. ومع الرومانسية اندرج الفنانون والكتاب في إطار 
جديد من التصوّرات ينسب نشاطهم إلى الموهبة الكامنة في 
داخلهم (وليس إلى التعلم والفهم والتمثل) ويرى أن البراعة 
الل زوت با هي sets‏ كامنة همهم بالضترور؟ وليست قدرة 
على فهم العلاقات واستيعاب قواعدها: فالبدع لكي يكون فنانا 
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Ge‏ عليه أن پثبت أصالة وتفرّداء وأن يثبت في الوقت نفسه 
قدرة على التعبير عمًا في دخيلته des‏ نحو يبلغ مستوى 
العالية. 

یستتبع تثمين «الفنان» على هذا النحو توسیعاً في رقعة 
العنی مجعل حدود هذه الفئة مائعة بمقدار ما باتت ذات شأن 
رفيع. تزايدت ميوعة تلك الحدود مع الفن العاصر الذي تيز 
بجملة من المارسات dat‏ تجمع بین الرسم والنحت 
والصورة الفوتوغرافية والفیدیو والاستعراض السينوغرافي 
والعمران الدني وحتی الفلسفة... وهذا ما يفسّر رواج كلمة 
«تشکیل» الأکثر حياداً من كلمة «فنان!» والتی تعفی من 
استخدام كلمت «مصور» (أو «رسام») وانحات»" اللتین كانتا 
تستخدمان فى الفن الکلاسیکی وفی الفن الحديث وما عادتا 
صالحتين للاستخدام في الفن المعاضر [Heinich, 1996a]‏ 


يُطرّح السوال على النحو نفسه حينما يُراد تركيب مهن الفنانين. 
تتيح السوسيولوجيا الوضعية والتفسيرية» عبر البحث الاحصائي؛ 
إيضاح تكرار سمات المهن المتشابهة» وصلاتها المحتملة بعوامل من 
خارج الفن: كالمنشأ الاجتماعي» والميول السياسية» والخطط 
الاجتماعية» والتناظر مع الوسطاء والجمهور الأكثر قابلية لتوفير 
التقدير المطلوب. .. تعمل السوسيولوجيا الإدراكية على نحو 
مختلف: فهي من جهة أولى تتوجه إلى المعنيين لتقف على وجهة 
نظرهم ورأيهم في مهنتهم بالذات» ومن جهة ثانية تسعى إلى فهم 
الأسباب التي تدعو هؤلاء المبدعين كما تدعو المعجبين بهم آیضا 
إلى النفور من اعتبار عملهم «مهنة». هذا المفهوم يستدعي في ان 
معا جعل الغايات التي يسعى وراءها الشخصٌ شخصية (أي نابعة من 
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شخصه ويرضى عنها «(ant‏ وتنميط الوسائل بانتقاله من عمل إلى 
آخر (كما في السلك الدبلوماسي) في حين أن الخصوصية التي يمتاز 
بها فنان يُعتبّر فناناً أصيلاً هي أنه يهدف إلى بلوغ غاية غير شخصية» 
عظمة الفن» بوسائل شخصية إلى أقصى ما أمكن له ذلك: إبداع 
أصيل متفرّد ومتميّز أي خارج عن المألوف. لذاء فان فهمَ الأسباب 
التي تدفع الفنان إلى رفض اعتبار alas‏ «مهنة» وتطبيق مراحلها cade‏ 
وكيف يرفض ذلك ويتهرّب منه» يعادل أهمية تبيان ما يجعل ذلك 
الرفض غير ممكن في الواقع. بطبيعة الحال» يمكن للمنظوزین 
(الإدراكي التحلیلی» والتفسيري النقدي) أن يكونا متکاملین لا 
ا بيد آن المشكلة هي في أننا إن نحن آثرنا المنظور الثانى 
یمکن أن نتوقف عنده طوعاً لشدة التأثیر الذي بحدثه النقد والکشف 
اللذان یمارسهما. 


مر أخرى ترق إل أي مدی تحوّل خصوصية الظاهرات الفنبة 
إلى موضوع مفضّل لدى السوسيولوجياء فتدفع البحث فيه إلى أقصى 
حد؛ لكنها بذلك تفتح tai‏ أمام هذا الموضوع آفاقاً جديدة. 
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Go) الفصل‎ 


مسألة الأعمال الفنية 


تشكل سوسيولوجيا الأعمال الفنية البُعدَ الأكثر إثارة للجدل في 
سوسيولوجيا الفن وربما الأكثر تخييباً للآمال في آن معاً. 


الحض على الكلام عن الأعمال الفنية 

«دراسة الأعمال الفنية بالذات سوسیولوجیاه «الانتقال من 
التحليل الخارجى إلى التحليل الداخلى» أو من التحليل السياقى 
إن et‏ الجمالى :هذا ال غالا ما يكو لا على لست 
المختصين بالفن وهم من خارج السوسيولوجياء بل على لسان 
قسم من سوسيولوجيي الفن بالذات. ويمكن له أن ينطبق على 
برامج شديدة الاختلاف تبدأ من المواد التي تكوّن العمل الفني 
(تآثير الأصباغ على تقسيم العمل داخل المحترّف أو طلاء 
الألوان على تقسيم مزاولة الرسم ]1965 ,عانط۷]) إلى إقامة الصلة 
بين مزاياه الجمالية مع الخصائص الخارجية (الفکر التعليمي 
المدرسى ]1951 e([Panofsky,‏ تقنية الحساب» فن الرقص ]1972 
00007 فن وعلم رسم الخرائط ]1983 LAlpers,‏ وهو يعني 
من طرف خفي على أي حال أن السوسيولوجيا لا يمكن لها أن 
تكتفي بدراسة الاق السات ومشکلات الحال والشآن 
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وإطارات التلقى والإدراك» فى الاتجاهات التى تتبعناها أعلاه. 


المشكلة الأولى التى يطرحها ذلك الحض على دراسة الأعمال 
الفنية سوسيولوجياً هي آنه یستند غالبا الی فكرة مهيمنة تمیل إلى 
اعتبار أن السوسیولوجیا ریما كانت آکثر ملاءمة من الفروع المعرفية 
الأخرى (آو تساویها على الاقل) التي تدرس هذا الموضوع: أي 
تاريخ الفن» الجمالیات. والنقد الفني. ولیس الهدف من تلك 
الدراسة معرفة شيء جدید عن الفن بقدر ما هو إثبات أن 
سرس ترا و على اقيم تمرف یاه تسین به لیم 
علیهم» كي یصبحوا قادرین على القیام بعمل جید. أن یتحولوا 
جمیعاً إلى السوسیولوجیا. ویمکن لنا أن ثُقيم في وجه هذا المثال 
النرّاع إلى الهيمنةء مثال «توزع الکفاءات» (علی الفروع المعرفية 
المختلفة) الذي يُتيح الانتقال إلى فروع معرفية محاذية للاستعانة بها؛ 
بدلا من النزعة الصراعية التي تؤكد جازمة تفوق السوسیولوجیا حتی 
في میادین بحثِ سبقتها إليها فروع معرفية آخری. 


المشكلة الثانية على النقیض من المشكلة الأولى» وهی خطر 
الانزلاق» من دون دراية بذلك» نحو اعتماد وجهة نظر غريبة الغربة 
كلها عن السوسیولوجیا» Va‏ من جعلها موضوعاً للدرس والبحث. 
والحق أن الحض على دراسة الاعمال الفنية يخضع ضمنا إلى موقف 
مسبق شدید السطوة في عالم العارفین والعلماء وبخاصة بين 
المختصین بالفن یقوم على آولوية الاعمال الفنية بدلا من 
الاشخاص أو الاشیاء. وإذ ینحشر عالم الاجتماع» وفي af,‏ أنه 
يجب بداهة «الاهتمام بالعمل الفني»» في هذا التسلسل الهرمي 
الضمني لعالم المعرفةء فانه يجازف بركوب مخاطرة لا تُحمّد 
عقباهاء إذ لا يعود قادراً على رؤية ما الذي في ذلك الحض ليس 
سوى مجرّد انعكاس لمُعامل فكري مرجعي یجعله. من دون أن يعي 
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ذلك. الأساس الذي بحمل موقفاً ابستیمولوجياً» مدلا من أن یجعل 
ذلك الموقف موضوعاً للتفحص والبحث على قدم المساواة مع آي 
قيمة آخری يحملها الناس ويوظفونهاء حتى ولو كانوا زملاء له في 
الجامعة. 


di‏ هناك مشكلة الثة يطرحها ذلك الحض أو الحث على 
دراسة الأعمال الفنية سوسيولوجياً هي غياب منهج التوصيف 
السوسيولوجي للأعمال الفنية VD‏ من خلال التقارير التي يُعِدَها آفراد 
معيّنون) وفى هذه الحالة نجد أنفسنا فى سوسيولوجيا التلقى. وكما 
يمكن ا الاشخاص RS‏ ات والجماعات ور اش 
وإخضاعها للتحليل الإحصائى وحديث الحوار والمشاهدة العيانية» 
ذلك لیس هناك رة توعان اة ل یگناخ لا 
في توصيفات سبق ومنذ زمن بعيد أن خبیرها النقاد ومؤرخو الفن 
والخبراء المختصون بالفن وكل من يعتبرء على نحو ما نفعل هنا 
الآنء أن الفرع المعرفي يتحدد قبل كل شيء بخصوصية مناهجه» 
ويرى في ذلك علامة الاستفهام الكبرى حول صلاحية «سوسیولوجیا 
الأعمال الفنية». وكما يقول جان كلود باسّرون [1986] : Y‏ ريب 
في أن سربير ار اال جح بن محالت مويبرارجيات العيمة؟ 
أكثرها التقاء مباشرا بالحدود الوصفية للسوسيولوجيا المبتذلة». 


مازال الإسهام المنهجي الخاص بالسوسيولوجيا يقتصر على 
عنصرین : اعتماد التسلسل الهرمى الاجتماعى (الفئات الاجتماعية» 
کما عند غولدمان وبوردیو؛ بدلاً من اعتماد المجتمع في جملته) 
واتساع حجم المدونة الذي وحده يوفر حرية المقارنة» وهو المنهج 
المخصوص بالعلوم الاجتماعية. فإذا كان حجم المواد ضخماً فإنه 
يُتيح تحليلاً جمعياً للأعمال الفنية يستخرج المزايا المشتركة في 
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تعددية إنتاجات وظيفية بدلاً من تفسيرها وتأويلها إفرادياً عملاً بعمل. 
ذلك أن السوسيولوجيا لئن كانت تمتاز بخصوصية معينة» فهذه 
الخصوصية هي قدرتها على العمل على مستوى جمعي: في حد 
أدنى» حينما تُظهر علاقة موضوعات فردية بظاهراتٍ جمعية» وفي 
Ne El‏ جمعية. | 


هذا ما cale‏ على سبيل المثال» السوسيولوجيّة كلارا ليفي 
[1998] حينما سعت إلى تتبّع ثوابت الهوية في الرواية الود 
المعاصرةء liag‏ ما Laf alé‏ ناقدة الأدب باسكال كازانوفا ]1998[ 
حينما درست توسع المثال الادبي الفرنسي وخلق تأثیر عالمية الأدب. 
ذلك ما فعلته Last‏ ناتالى إينيك [b19961‏ حينما وصفت بنية هوية 
Hi‏ في مثات الأعمال القصصية من خلال التنقل المستمر بین 
مُعامل آسلوب العیش الاقتصادي ومعامل توفر الاستعداد الجنسی؛ 
فاظهرت من خلال ذلك «حالة» واحدة للبنت وثلاث «حالات» 
للمرأة (حالتها كامرأة آولی. وحالتها كامرأة ثانية» وحالتها كامرأة 
ثالثة) مکونة «النظام» التقليدي وقد ضیف إليه في فترة ما بين 
الحربين العالميتين الأولى والثانية حالةٌ المرأة «غير المرتبطة» الخاصة 
بالحداثة. 


خطر النزوع إلى الهيمنة والانزلاق نحو التبني العفوي لوجهة 
نظر الناس» وانعدام لغة التوصيف المخصوص: كلها آسباب تدعو 
إلى الشك في أن تكون السوسيولوجيا فرعا معرفيا مزودا بما يكفي 
من القدرات A‏ اسة الأعمال الفنية من کثب .[Heinich, 1997a]‏ عدم 
الوعي لدى كثيرين بتلك العقبات لم Lu‏ دون كثرة محاولات إنتاج 
سوسيولوجيا الأعمال الفنية» بالسير تلقائياً في أحد طريقين واسعين 
شقهما تاريخ الفن ونقد الفن وهما: التقويم من جهة آولی. 
والتفسير من جهة ثانية. 
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العمل الفني» الوضوع. الشخص 

JE‏ إن أحد جيران فان غوغ استخدم إحدى لوحاته ليسد 
بها ثغرةً في خم دجاجاته. في هذه الحالة» هل يبقى ممكنا 
القول بأن تلك اللوحة عمل فنى؟ «العمل الفنى» فى أحد 
ونا هو alu‏ انيه cialis) Late‏ ولگی تاها ا 
فنياً وليست شيئاً عادياً أو مادة كسائر المواد AN‏ ثلاثة 
شروط : يجب أولاً أن يُستثنى العمل الفني من أي وظيفة غير 
جمالية (كأن يكون له وظيفة منفعية مثلاء أو وظيفة دينية 
كالعبادة» أو وظيفة توثيقية أو ذاكرية أو للاثارة الجنسية. .. 
إلخ.)؛ ويجب ثانياً أن يحمل توقيع فنان أو اسمه أو لقباً يعرف 
به إذا كان مغموراً؛ ويجب ثالثاً أن يكون متميزاً. أي لا يمكن 
أن يقوم مقامّه أي عمل فني آخرء بالنظر إلى فرادته وأصالته 
.[Heinich, 1993b]‏ 


ثمة معنى آخر للعمل الفني يدل على جملة نتاج فنان 
معيّن: نتاجه المعلّن والعروف أثناء cale‏ ونتاجه الذي لا 
يظهر ولا يُعرّف إلا بعد موته. فى الحالة الثانية يمكن لحدود 
نھ آن کر کثیراً كما في حالة رمبرانت الذي کانت آعمانه 
موضع جدال في الاونة الأخيرة لجهة الفنان احقيقي الذي 
صنعها فبعض لوحاته یبّت إلى معاونیه في محترّف الرسم 
الذي كان يعمل فيه؛ ویستند هذا الرأي إلى الفهوم القدیم 
للعمل الفني الذي يُشارك في صنعه مجموعة من الفنانين والذي 
كان سائداً في زمن رمبرانت. ول يُصبح العمل الفني فردياً إلا 
في القرن التاسع عشر. إن «العمل الفني» وصانع العمل الفني 
كيانان لا يمكن فصل آحدهما عن الآخر» ولا يمكن تعريف 
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آحدها إلا بالاستعانة بالآخرء على نحو ما يقول ميشال Sp‏ 
(Michel Foucault)‏ [1969]. وحتى حياة فان غوع كانت موضع 
اهتمام وبحث لا يقل عن اهتمام الباحثين بأعماله الفنية. 


تعرّض هذا التلازم بين القطبین في مفهوم «العمل الفني/ 
الفنان»: الشيء (العمل الفني) والشخص (الفنان)» لتغيّرات 
كثيرة» فالتقويم الواعي والمثقف من شأنه أن يجعل العمل الفني 
بالذات موضع التثمين والتقدير Mas)‏ هو الجانب «العملاني» 
في الإعجاب)» أما التقويم الشعبي فيجعل موضوعه الفنان من 
خلال سيرته الذاتية وحكايات معاناته فى الحياة (وهو الحانب 
«لشخصن» في الاعجاب). eo‏ العملاني والشخصاني 
کلام عندما يثمّنان التمیز والتفرد پنتجان آمرین مختلفين: 
الأول یُنتح الجمالية في العمل الفني (الشکلیة) والثاني یُنتج 
نفسانية الابداع (السيرة الذاتية). وعندما یثمنان الشمولية 
والعالية يُنتجان ما صوفية العمل الفنی Lis‏ خلقيّة العاناة 
(سير القدیسین). كلما صعدنا في سلم الفكرية کلما زاد 
الاهتمام بالجمالية على حساب السيرة الذاتیف واستقلال 
التحلیل الست عل العمل الفنی بح ذاته Va‏ من آن یکون 
الاعجاب بالفنان توزطاً عاطفياً معه. 


یتأرجح مفهوم العمل الفني BI‏ بين قطبين متقابلین : 
الأعمال الفنية والفنانین. لذا» فمن مصلحة سوسیولوجیا الفن 
أن dus‏ بوضوح تام - وقبل «الکلام عن الأعمال الفنیة» - 
ضمن أي ظروف ومن خلال أي شروط يُنظر ال تلك 
الأعمال ويتم تناولها ودراستها؟ ومن هم الذين ينظرون إليها 
ويدرسوها؟ .[Heinich, 1997b]‏ 
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التقویم: مسآلة النسبية 


عندما يلزم جان كلود باشرون سوسيولوجيا الفن بمهمّة «تعيين 
وتفسير العمليات الاجتماعية والخصائص الثقافية التي تسهم في صنع 
القيمة الفنية للعمل الفني»» تبقى المشكلة كلها محصورةً في معنى 
هذا «الصنع»: فهل معنى الصنع هنا هو ما «یکون» القيمة الفنية 
موضوعياًء أم إنه ما «يبنيها» اجتماعياً بوصفها قيمة؟ سنری أن الخیار 
الأول يُحيلنا إلى «أكسيولوجيا» (علم القيم) سوسيولوجية» في حين 
يُحيلنا الثاني إلى نسبية اما معيارية (نقدية) وإما وصفية 
(آنثروبولوجیة). أو أن نسعى إلى إعطاء مبرر سوسيولوجي لقيمة 
الاعمال الفنية (الخيار الأول: «أكسيولوجي») كأن «نشرح» مثلا عظمة 
عمل فنى من خلال قدرته على التعبير عن حساسية عصره. وهكذا 
تصبح «الواقعية الجدیدة» (هذا التيار في الفن المعاصر الذي كان في 
تایه انشا يستخدم مواد مستمدة من الحياة اليومية: قصاصات 
الاعلانات بقایا وجبات الطعام» خردة السیارات. .. الخ.) من هذا 
المنظور مظهراً إبداعياً لمجتمع الاستهلاك. الخطر die‏ یکون في 
الموافقة على آراء الناس العادیین باعتماد تصنیفاتهم كما هي 
(«الواقعية الجدیدة» باعتبارها جماعة فعلية» ولیس کونها تجمعاً تکون 
عبر النقد) بمضاعفة العمل التصنيفي والتقويمي الذي یقوم به نقاد 
الفن : فهولاء هم آول من يتقن هذا النوع من التعلیقات الخاصة بما 
نسمیه «الجمالية السوسیولوجیة». 

وإما أن نعمد إلى تجاهل التقویمات الأهلية (الخیار الثانی: 
النسبية النقدیة) أو إلى تفكيكها بزعزعة حدود الفن: من 1 
المنظور لا وجود لقيمة جمالية مطلقة» إذ تصبح الأعمال الفنية 
ee ae‏ وه الا ال اة الكبرى. ادا RAR‏ 
سوسيولوجيا الفن (آو التاریخ الاجتماعي للفن الذي «علیه أن یجعل 
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من أولويّات مهامه lue‏ تفكيك التسلسل الهرمي لمواضیعه» على 
حذ تعبير إنريكو كاستلنيوفو [1976]) بأنواع العمل الفني التي تهملها 
الجمالية التقليدية : الروايات الشعبية [1984 [Péquignot, ¢[Thiesse,‏ 
]1991 والأنواع المتراجعة ]1975 [Ponton,‏ والتعبيرات الفنية الناشئة 
[Shusterman, 1991]‏ وحتى الممارسات النسائية ]1988 «[Nochlin,‏ 


. [Saint Martin, 1990] 


إن السوسيولوجيا بدراستها الأعمال الفنية ذات القيمة الدنياء 
تخرق حدود التسلسل التراتبى لدى العامة. غير أنها باهتمامها 
بالتعااجات Lai‏ الضعیلت فان الخطر يكون مضاعفاً: من جهت 
بسبب الانتقال من قرار ابستيمولوجي (تجمید الاحکام المتعلقة 
بالقيمة الجمالیة) إلى موقف معياري غير واضح تماما (رفض 
التسلسل التراتبي التقلیدی)؛ ومن جهة أخرى» وبشکل خاص. 
الامتناع عن فهم عملیات التقویم بحد داتها التي تعطي . في نظر 
الناس» معنی لمفهوم العمل الابداعي أو لمفهوم القيمة الفنية. 


الخیار الثالث والأخير ذو منحی آنثروبولوجي: فهو یقوم على 
آخذ القیم کموضوع للبحث (ولیس موضوعا للنقد كما في الخیار 
الثاني) بوصفها ناتج عملیات التقویم ولیس بوصفها حقائق جمالية 
موضوعية نابعة من قلب «الاعمال الفنية بالذات». فلا یعود مطلوبا 
عندئذٍ معرفة القيمة «السوسیولوجیة» لمرحاض يُقترّح أن یکون رائعة 
فنية (وهذا من ظواهر تصنیع العالم الحدیث, أو تراجع صبياني 
لمجتمع في حالة حرب. أو تساژل حول طبيعة الفن) ولا ما إذا كان 
يجب أن يُعتبّر کذلك pi‏ لا: بل یصبح المطلوب توصیف العملیات 
التي تتيح للفاعلین أن یجعلوه ضمن فئة «الفن» أو أن يُقصوه عنهاء 
وذكر المبررات التي یسوغون بها ذلك. لم تعد النسبيةٌ Le‏ معيارية 
(فهي تعلن موقفها حيال طبيعة القیم لتؤكد نسبیتها) بل وصفية 
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فحسب. لأنها تحلل تغيّراتهاء من دون أن تعلن Use‏ من جوهر 
تلك القيم بالذات. أي بكلام آخرء من مسألة معرفة ما إذا كانت 
القيم خصائص موضوعية للأعمال الفنية أم إنها مبنية اجتماعیا. 

بطبيعة الحال. Les‏ الخطر dite‏ من الامتناع عن الالتفات إلى 
المزايا الخاصة بالأعمال الفنية لما فيه مصلحة أشكال تلقيها وأشكال 
الوساطة من خلال الاهتمام بجماهير الفن والظروف والسياقات 
وبالأعمال نفسها في الوقت نفسه: وهو امتناع يُبعد السوسيولوجيا 
عن الجمالية المعرفية» لكنه يرسم بدقة فضاء ذا صلة وثيقة 
بالموضوع ومخصوص به. 


حدود الفن حميعها 


إن لنسبية اطدود مستويات عدة؛ فهي تقع أولاً على 
مستوى الحدود الجنغراقية بتوسیم المنظور إلى ما يتعدّى الإطار 
الثقافي لتاريخ الفن: ففي المنظور الأنثروبولوجي وانطلاقاً من 
لفنون البدائية» بطرم التساژل حول مفهوم الال بالذات 
وحول تقاطعه مع الوظائف النفعية والرمزية والدينية 
]1988 ,018074 ؛ 1989 [Price,‏ ثمة نوع آخر من الحدود 
داخل کل مجتمع وهي حدود التسلسل الهرمي التراتبي بين 
«الفن العظیم» و«الفنون المستصغرّة»)» بين «فن النخبة» وافن 
العامة)» بين «الفنون الحميلة» (beaux-arts)‏ و«الفنون الشعبیة» 
أو «الصناعات الثقافية» ]1972 [Bologna,‏ وذلك ميدان أبحاث 
متطوّرة جداً فى الولايات التحدت على نحو ما تُظهر دراسات 
ريتشارد (Richard Paterson) Let‏ [1976] حك النشوء 
التاريخي pai‏ الثقافة بالذات» ودراسات فيرا زولبرغ (Vera‏ 
Zolberg)‏ وجوني شيربو (Joni Cherbo)‏ ]1997[ حول النجاح 
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الذي أحرزتهء ولو ببطءء الأنشطة الفنية الهامشية فى تحريك 
حدود الفن المعاصر. 


النوع الثالث والأخير من الحدود هو الذي یفصل بين الفن 
واللافن» والذي نجده في لغة التاحف des‏ جدرانها. ما معنی 
«مؤلف»“"؟ هل الفن «الجاهز سلفاً»”© الذي آطلقه دوشان(* 
هو عمل فني» وهل هي آعمال فنية Lal‏ رسوم الجانین (الفن 
الفج)“ والعصامیین (الفن الساذج) والأطفال وحتی 
الحيوانات ]1990 STLenain,‏ هل يجب القبول بالتقسیمات 
احاهزة والمؤسسةء أم» خلافاً لذلك يجب اعتبار الطبخ 
والطباعة وصناعة اخمور فنونا کفنون الرسم والوسیقی 
والادب؟ هل يجب دراسة «المارسات الثقافیة» بالعنی الواسع 
للعبارة (الاستعراضات الرياضيةء ألعاب التسلية. ..) 


(1) لكلمة auteur‏ التي تترجم إلى العربية ب «مؤلف» معنى يتعدّى تأليف الكتاب إلى 
تأليف أي عمل فكري أو فني» فهي أقرب إلى معنى الإبداع والخلق والإيجاد. 

)2( الفن الجاهز سلفاً :(ready-made)‏ هو شىء يُعثّر عليه és‏ قطعة فنية وهو Lal‏ 
سلعة مصنعة يدوياً ويُنظر إليها كأنها عمل فني. أطلق مارسيل دوشان هذا النهج الذي اتبعه 
فنانون À‏ وطرح على بساط الشك والبحث كثيراً من المسلّمات التي يقوم عليها الفن. والفن 
الجاهز سلفاً لا يصنعه أو يُبدعه الفنان الذي لا يقوم بأكثر من ملاحظته واختياره وإحاطته 
بوضع خاص أو بتغيير سياقه. 

(3) يحدد مارسيل دوشان (Marcel Duchamp)‏ الفن الجاهز سلفا بكونه شيئا موضوعا 
للاستخدام لكنه مؤهل ليكون موضوعاً فنياً بمجرّد أن تقع عليه عين الفنان وتختاره. 

(4) الفن الخام أو الفج (art brut)‏ : عبارة أطلقها جان دوبوفيه مع ile‏ الحرب العالمية 
الثانية )1945( للدلالة على نتاج أشخاص لا يفقهون شيئاً من الثقتفة الفنية. 

(5) الفن الساذج (art naii)‏ : عبارة تدل على أعمال فنانين غالباً ما يكونون عصاميين 
وتكون أعمالهم غير متسقة مع التيارات الفنية السائدة في زمنها إما لقلة المهارة في إتقانها وإما 
بسبب الجهل Le‏ وثمة مدرسة في الرسم والتصوير هي مدرسة «التصوير الساذج» وتقوم على 
أسس غير أكاديمية وتنتهج أسلوب الرسم التصويري. 
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والإبداعات الفنية الشروعة (المسرح» الموسيقى» الأوبرا. ..) 
في الوقت نفسه؟ تلك بعض السائل التي كان عل 
E a‏ را ان لها هلا 


التأویل : مسألة الخصوصية 

ينطوي مفهوم «التأويل» بالضرورة على معانٍ کثیرة؛ إذ یمکن له 
أن يعنى إما تفسیر شىء بأشياء من خارجه. أي البحث عن الصلات 
اا سم سن بینهما علاقة تبعية متبادلة إلى هذا الحد أو ذاك 
(سيرة الفنان الذاتية وصلتها بعمله الفني» حالة المجتمع وصلتها 
بالعمل الروائي» الموقع في الحقل وصلته بدرجة تقعيد صفة 
الکتابة) واما استخلاص العناصر المميزة (البنی الخطابية والمعمارية 
بحسب ما يقول بانوفسکي) Lu‏ استخلاص مثال أو نموذح عام 
(الاشکال الرمزية) انطلافا من جملة مدونة ميذانية (اختبارية) 
(الكنائس والنصوص القروسطیة) واما أن یعنی کذلك البحث عن 
بحت O a‏ ور الوا الس )لاه إن 
نستخنی عن تمدن معنی التفسی لذ غالبا ما تکون تلك الابعاد a‏ 
انار تن فاك ترسو لوه ا ا 


شغلت مسألة التفسير سوسيولوجيا الفن منذ نشوثها: وقد رأينا 
ذلك في سياق الكلام عن الجمالية السوسيولوجية أياً كانت شبكة 
التقويم المستخدمة: أعمال فنية بوصفها انعكاساً أو Lais‏ 
للاجتماعي. أو تناظراً أو برمجة للنظرة إليها. غير أن السوسيولوجيا 
لم تکن آکثر من استخدم هذه المقاربة في الجيل الأخير. 

يقول عالم الاجتماع برونو بيكينيو (Bruno Péquignot)‏ في 
كتابه: فى سبيل سوسيولوجيا جمالية (Pour une sociologie‏ 
esthétique)‏ 19931[ إن الدراسة التي وضعها ميشال فوكو حول 
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فيلاسكيز (Velasquez)‏ تُؤكد احتمال وجود سوسيولوجيا للأعمال 
الفنية قادرة على تتبّع الظاهرات العامة (تغيّر العلاقة بالسلطة) في 
ثیمات أي موضوعات (صورة بلاط ملكي) وبنى شكلية (استخدام 
المنظور لعبة المرایا). فإضافة إلى کون بناء سوسيولوجيا على نتاج 
فيلسوفٍ هو أمر غير معقول نسبياًء تطرح هذه الوجهة عدداً من 
المسائل - بصرف النظر عن قيمة دراسة فوكو أو أهميتها - وبخاصة 
الجانب الذي Glen‏ منها بمشاغل المعلّق واهتماماته وممیزات 
موضوع در استه. 

المشكلة الاولی هى أن تحلیلات الأعمال الفنية المعزولت كما 
See‏ هی ااه اين هن شنت لا dehora‏ 
التی تحتمل التعزض لاسقاطات الدلالات العامت لا فى المتاحف 
ولا في المکتبات» ولا حتی في القاعات الموسیقیة؟ واضافة إلى 
ذلك ألا يُختزل مجال التأویل. لأن مثل هذه التحلیلات لا تکون 
موضوعية أبداً إلا بالنسبة إلى الأعمال الروائية والتصويرية (الأدب» 
Qu l‏ مستثنية الموسيقى» بشكل أساسي. ما عدا المجازفة بالوقوع 
في انقطاع خطير بين المستوى العالي للعموميات لدى «المووّل 
(ظاهرة إجتماعية) والخصوصيات الشكلية ل «المؤوّل» (عمل فني)؟ 
أخيراً ألا تكون موضوعيتها محدودة بدرجة استقلالية الأعمال الفنية 
المعنية» بحيث أن الرسم في عصر النهضت. مثلاء يتلاءم معها أكثر 
من الفن المعاصرء ذو المحددات المتعلقة أولا بدواخل عالم الفن 
قبل أن تتمثل فى «أهداف اجتماعية»؟ 

AO‏ اتتعات :القن يمن أذ تمت فا 
الأعمال الفنية موضع ای والتحليل. wÑ‏ إذا اعتمدنا التصنيفات 
وسلم القيم الأصلية كما هي وکأنها موضوعية. ألا نکون بذلك قد 
آعدنا إنتاج عمل الناس؟ وإذاء لا يمكن تفسیر فن الباروك 
سوسيولوجياً من دون أن نفكك قبل ذلك مفهوم «الباروك» نفسه 
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الذي ظهر بعد ظهور الفن الذي يدل عليه (الرسم والموسيقى في 
القرن السابع عشرء فنون العمارة والزخرفة في القرن الثامن عشر) 
ومزج بين الوصف الأسلوبي والتقسيم الزمني (الكرونولوجي). مثال 
آخر: إذا حاولنا أن ندرس سوسیولوجیا الحركات الطليعية» سواء فى 
الولايات المتحدة (Crane)‏ [1987] أو فى فرنسا (Verger)‏ [1991] 
فإننا نجازف بالاكتفاء بأن نعتمد على فيا الإحصاء المسار نفسه 
الذي يعتمده النقاد على الصعيد الميدانى: انتقاء أعمال فنية» تبويبها 
م توي عاض لاس کات أن E‏ مت تسيب Shell‏ 
9 الجمالية بل الاقتصادية والسياسية والاجتماعية. ألا تكون النتيجة 
هي الموافقة على الفئات التي يستخدمها الناس (وغالباً ما يكونون من 
غير المطلعین) بدلاً من تفسير تکونها وتغيراتها ووظائفها؟ 

المشكلة الثالثة تتعلّق بالمشروع نفسه الذي يحرّك تلك 
الدراسات عندما تتعارض في أن معا مع التعامل مع الفن بوصفه 
L‏ ومستقلا وهما الصفتان اللتان تعامله بهما الجمالية التقليدية. 
والحق. أن السعي إلى إثبات خضوع الأعمال الفنية لقوانين وقواعد 
من خارجها وتفسيرها بوصفها تعبيراً عن مجتمع أو عن طبقة 
اجتماعية بأكملها (على نحو ما فعلت الجمالية السوسيولوجية على يد 
جيلها الأول) يمنحها سلطة هائلة نُسهم في مثاليتها. خلافاً لذلك» 
يقتضي المشروع النقدي لدى سوسيولوجيا الفن الجزم بأن الأعمال 
الفنية ما هي إلا نتاجات رسمية تخضع لعوامل قسرية خاصة بها 
(تشكيلية» أدبية» موسيقية) من دون أن تعني شيا عن المجتمعات 
التي تولد فيها. لكن» die‏ انهار المشروع التفسيري بأكمله. لا 
يمكن لنا في آن واحد أن نجزم بخضوع الفن لقواعد وقوانين من 
خارجه بإعادة معناه إلى دائرة شديدة الاتساع والعمومية (مجتمع» 
طبقة اجتماعية) والاعتراض على مثاليته: لابذ من الخيار بين النقد 
والتفسير» وإلا فلا بذ من تغيير الوجهة تغييرا جذريا. 
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JAI‏ الأبرز في dle‏ تفسير عمل فني بين أبناء الجيل 
الثالث في سوسيولوجيا الفن» وهو الجيل الحالي» هو دراسة 
بيار بورديو لكتاب فلوبير التربية العاطفية (L'éducation‏ 
sentimentale)‏ : فقد رأى فيه بورديو تسوا عن حيرة الشباب 
البورجوازي التحفظ على «الأخذ بالميراث» بين Less‏ لذيذة 
ولکن محفوفة بالخاطر وحياة بورجوازية مستقرّة 
[Bourdieu, 1975]‏ تعتمد المقاربات التفسيرية ذات الهدف 
السوسيولوجي بارتياح أكبر في فروع محاذية: كالفلسفة وتاريخ 
الثقافة» وتاريخ الادب. والإثنولوجيا. 

كان الفيلسوف ميشال فوكو قد قدم في كتابه الكلمات 
والأشياء (Les mots et les choses)‏ ]1966[ تحليلاً Last,‏ للوحة 
ا ما الى رسمها الان الاسبان فیلاکت ۳۶ 


)6( یری ميشال فوکو في معرض تحليله للوحة «لاس مینیناس» أن المشاهد یری بين 
الأشخاص الظاهرین في عمق اللوحة هناك مساحة مستطيلة الشکل ذات لعان خاص يبدو 
أنها مرآة یظهر في داخلها انعکاس لصورة اللك وزوجته. في مقدم الشهد نری فیلاسکیز 
نفسه واقفاً آمام لوحة منهمکاً بالرسم علیها (Rue‏ بريشته. ويعني ذلك أن الفنان صوّر نفسه 
وهو في غمرة انهماکه برسم اللك والملكة الواقفین حيث يقف الناظر إلى اللوحة ولا يبدو 
منهما إلا انعكاس صورتهما في المرآة» إذ إن الناظر إلى اللوحة يتقاطع نظره مع نظر فيلاسكيز 
لذي ينظر إلى حيث يقف الناظرء أي المكان الذي Le‏ أن يكون هو موقع الزوج الملكي 
لذي یصوره الفنان. 


)7( دییغو فيلاسكيز (Diego Rodriguez de Silva y Velâzquez)‏ : فنان إسباني sun)‏ في 
إشبيليا سنة 1599 وتوفی سنة 660( من أبرز فناني العصر الذهبي في إسبانيا. اشثهر بلوحاته 
لتي صوّر فيها الملك فيليب الرابع وأسرته وشخصيات أوروبية رفيعة» كما صوّر عامة الناس 
من فلاحين وحرفيين» وهو إلى جانب ألغريكو وفرنشيسكو غويا من أعظم الفنانين في تاريخ 
إسبانيا. من أشهر أعماله الفنية لوحته المعروفة باسم #لاس مينيناس» التي رسمها سنة 1656 = 
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والتي صوّر فيها الفنان نفسه حيث يظهر في اللوحة منهمكاً في 
رسم الملك وزوجته اللذين يقفان خارج اللوحة وإنما يظهر في 
المرآة ومن بعيد انعكاس لصورتهماء بحيث لا نرى في اللوحة 
صورة الملك والملكة على نحو ما هو سائد في الرسم آنذاك 
وإنما نرى ما يريان في اللوحة: أي فنانا عظيما منهمكا في 
رسمهما. 

كذلك» آسهم تاريخ الأدب في تفسير الاعمال الأدبية 
Lt‏ سوسيولوجياء وتحديدا مع بحث جاك دوبوا (Jacques‏ 
Dubois)‏ ]1977[ الذي سعى إلى كشف الإشارات عن قدرة 
خاصة على التنشئة الاجتماعية فى كتاب البحث عن الزمن 
(A la 7 du temps perdu) © La‏ [1997]؛ وكذلك 
حينما بحثت مدرسة «النقد الاجتماعی» فى «سوسيولوجيا 
النص» و«مرافقات النص» SLUH ia)‏ المرافقة للنص) 
واخارج النص» (هامش المرجع الثقافي الاجتماعي) عن 
«الخطاب الاجتماعی» وعن «الصورة الاجتماعية» 
(sociogramme)‏ في Dee‏ معينٌ ]1979 [Duchet éd,‏ . 


et ht‏ هقی ات تأي من تاريخ الثقافة: في 
الإطار الذي رسمه تزفیتان تودوروف (T. Todorov)‏ 
الانغرویو لو Le‏ الإنسية في الغرب» يتناول الرسم الفلامنكي“ 
في عصر النهضة بوصفه مظهرا من مظاهر تربية الفرد وعلمنة 


= والمعروفة Las‏ باسم الأسرة الملك فيليب الرابع» وهي معروضة في متحف برادو في مدرید. 


roust) 


بلجيكا 


(8) البحث عن الزمن الضائع: من روايات الأديب الفرنسي مارسيل بروست 
(Marcel P‏ . 

)9( نسبة إلى الفلامنك وهم شعب يعيش في إقليم الفلاندر الموزع بين ثلائة دول هي 
وفرنسا وهولنداء ولغته الفلامنكية هي لغة محلية . 
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الدين في عصر النهضة ووسيلة من وسائلهما [Todorov,‏ 
[2000. وفي منظور إثنولوجي بكل معنى الكلمة» تهدف 
المقاربة «الإثنو نقدية التي شق طريقها ميخائيل باختين M.‏ 
Bakhtine, 1965]‏ إلى sc‏ في الأعمال الأدبية لصوغ أطر 
الحياة الجماعية الخاصة بعصر من العصور ]1994 Privat,‏ 


الملاحظة: من أجل سوسيولوجيا عملية 

أما المقاربة «العملية والواقعية» فهى Ji‏ تعرّضاً للخطأ. BL‏ 
عق الك نين هة اول لا يكو اس EE‏ 
الذي يصنع العمل الفني أو ماذا يعني العمل الفني أو ما قيمته» بل 
ماذا «يفعل» العمل الفنی؛ ومن جهة ثانية يكون مطلوبا معاينة العمل 
الفنى فى «حالته كما 0 (أي فى وضعيته المتاحة) بفضل التحقيق 
bai‏ ان | | 


تمتلك الأعمال الفنية» بوصفها عوامل تغییر خصائص داخلية 
(تشكليلية» آدبیف موسيقية) تؤثر في مشاعر الذين يتلقونها ب 
(آحاسیسهم» ف ١تبهرهماء‏ واتهزّهما؛ وتؤثر في مختلف أصناف 
القدرات الادراكية Lente‏ التقسیمات العقلية أحياناً وزعزعتها أحياناً 
آخری+ وتوثر أيضاً في آنظمتهم القيمية بوضعهم على المحك أمام 
الأشیاء موضع التقویم؛ كما توثر Lai‏ في فضاء الاحتمالات 
الإدراكية» وذلك ببرمجة أو على NI‏ - برسم خط التجارب 
الحسية والأطر الادراكية والقدرات التقويمية التي تتیح تمثّلها 
واستيعابها. 


وهكذاء يؤر الرسم في تصور العالم المحيط بمتلقيه» إذ يُعيد 
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الجماعى لتصور العواطف الممكنة والأدوار والمواقع بثقة كأنها 
انعكاس لواقع الأوضاع التي توق في التاریخ؛ والفن المعاصر يفكك 
القدرات الإدراكية التي تتيح تكوين إجماع حول ماهية الفن» أكثر 
الحداثة: عبر الخرق المتواصل للحدود الذهنية بين الفن واللافن 
oil‏ الفرضیات التي یقترحها الفنانون المعاصرون إلى توسیع هائل 
لمفهوم الفن. وأحدثت في الوقت نفسه قطيعة تتزاید حدَّةً بين 
الناس العادیین الذین یکون رد فعلهم ترسیخا لحدود الحس الفطري 
العام .[Heinich, 1998a]‏ 


والحال» انه AN‏ لدراسة تلك المفاعیل التى. تحدثها الأعمال 
الفنية من الامساك بطرفي الخيط : فهناك من جهة آولی توصیف 
سلوك الاشخاص ومواضیم الدراست وتوصیف الموسسات والوسطاء 
وانتشار القیم انطلاقاً من الأعمال الفنية وفي ما یخص هذه الأعمال؛ 
وهناك من جهة ثانية توصیف ما یجعل ذلك السلوك ضروریا في 
خصائصه الشكلية (ابتکارات فردية ومتواصلة ومتکررة في مجموعة 
من المدونات). بذلك یمکن لعالم الاجتماع أن ینصرف إلى دراسة 
«الأعمال الفنية بالذات» Lie‏ على سبیل المثال كيف تفكك تلك 
الاعمال معاییر التقویم التقليدية» أو من خلال ماذا تنتح بنی خيالية 
أو تتشطها: لا من Jai‏ استخلاص براهین تتعلق بقیمتها ومعانیها 
وقضایاها بل للتعامل معها بوصفها متفاعلة مع الحباة في المجتمع؛ 
من دون أن تکون أقل أو آکثر أهمية ولا آقل أو أكثر «اجتماعية» من 
الأشياء الطبيعية أو من الالات أو من البشرء فهي اذاً متفاعلة 
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لنأخذ مثالا» مسألة الأصالةء هذا المفهوم الجوهري في العلاقة 
مع الأعمال الفنية حين تنزع الجمالية السوسيولوجية إلى الكشف - 
بواسطة التكهن والافتراض - فى عمل فنى Le‏ يجعله «أصيلا» أو 
إن الکشف عن العملیات «الاجتماعیة» ال رئ A‏ «ارتهانه 
واستلابه» آي إلى افتقاده الأصالة (وبخاصة عمل فالتر بنيامین (W.‏ 
(Benjamin)‏ فى حين أن السوسیولوجیا النقدية تبیّن مکامن 
Lee Ni‏ في العمل الفنی* ارك بلعة الحدالة ب كر کیب 
الاجتماعی» الذي يحجب یا «فرض الشرعية» الجمالية من 
طریق «العنف الرمزي» الممارّس على الناس الذین یبدون بذلك آنهم 
«مؤمنين بها». آما السوسیولوجیا الميدانية (البراغماتیة) فإنها تعتمد في 
عملها المنهج المعروف باسم «المنهج الاثتولوجي» لتدرس Que‏ 
ومادیاً اجراءات التصدیق وات من هوية وأصالة الأعمال الفنية من 
فبّل الخبراء وما ينشأ عن ذلك من مکتسّبات وتقوم باعداد لائحة 
بخصائص الاشیاء التي يعزو البها الناس «أصالة» وبالظروف 
الات ا ا ملگ AA‏ :ما انها رین Le‏ 
المشاعر والعواطف التي تمازس على الناس عندما یتأثرون بوضع 
عمل أو شيء «آصیل» (صنم عمل فني» بقية معمّرة) والعلاقة بين 
هذا العمل وخصائص ذلك الشيء. 

ليست هناك أسباب تدعو إلى إقصاء الأعمال الفنية بداهة من 
حقل الدراسات السوسيولوجية أكثر مما هناك أسباب تدعو إلى 
إدراجها فيه بأي ثمن. ألا يسوّغ ذلك ما يقدمه الناس آنفسهم لعالم 


الاجتماع؟ فعندما يولون العمل الفني اهتمامهم VA)‏ من الاهتمام 
بسيرة حياة الفنان مثلا» أو بشروط العرض. أو بدور السلطات 


ethnométhodologie. (10) 
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العامة. ..) يجب فهمٌ الباعث على ذلك الاهتمام» وكيف ينتظم 
ويبرر نفسه ويستتب في أحكام قيمية وتفسيرات ومؤسسات وأشياء 
مادية. وعندما لا تكون أولوية استثمار الفن أن يمرّ في الأعمال 
الفنیة» يجب عندئذٍ تتبع الناس في ما يحبون وفي ما يكرهون من 
أشياء» وفي ما يحظى باعجابهم أو يُثير استياءهم. ليست المشكلة في 
تجاهل الأعمال الفنية أو فى إعطائها الأولوية» بل هی فى متابعة 
مختلف فئات الناس في تعدد اهتماماتهم. كِ 


خصيصة الفن أنه يبعث على الکثیر من الکلام والکثیر من 
الكتابة» Le‏ في ذلك القول بأنه یعلو على الوصف ولا يهبط إلى 
مستوى الكلام : ذاك هو «إلغاز» العمل الفني» أي «جعله ija‏ 
وتلك عملية تستدعي الدرس والتحليل قبل كل شيء وحتى قبل أي 
تعامل مع اللغز المطروح. فالدراسة السوسيولوجية للفن ببعده الشكلي 
أو المادي وحده. من دون الالتفات إلى الخطابات المرافقة له هی 
بالضبط |همال لخصوصية القن واسقاطها من الحسبان. فعالم 
الاجتماع لا یدرس الفن سوسيولوجياً على وجه التحديد. لمجرد أنه 
ينادي بالاهتمام بالاشیاء أو بالاعمال أو بالاشخاص أو ب «ظروف 
الإنتاج الاجتماعیة»؛ بل یفعل ذلك حین یهتم بالطريقة التي یستغل 
بها الناس هذه اللحظة أو تلك «os BU Les‏ ضمانا لصلتهم بالفن 
وبالقيمة الفنية. وبکلام آخرء لیس لعالم الاجتماع أن بختار بنفسه 
«موضوعاته» JR)‏ المعاني) بل عليه أن EK‏ تنقلات الناس في العالم 
على نحو ما هم مقیمون vai‏ لترشده. 

لا یتعلق الأمر إذاً بوضع تناقضء بشکل مطلق» بين أساليب 
«جیدة» وأخرى «سیثة» فى المعالجة الاجتماعية للاعمال الفنية» انما 
د DEMI Le en‏ ای ی رتا Lol‏ 
بالسوسيولوجيا؟ وباي معيار تكون منتمية إلى خطاب ذي معنى عام 
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أو إلى اختصاصات معرفية أخرى؟ إن النقد والتأويل الصادرين تجاه 
آعمال فنية أساسية منتقاة فردياً» ممکنان دائماء لكنهما ليسا من انتاج 
السوسيولوجيا ولا يتطلبان منهجاً خاصاً. فى المقابل فان التحليل 
لبراغماتي للعمل الميداني» وکذلك التحلیل البنيوي للمدوّنات 
الكبيرة يرفعان من درجة الخصوصية السوسيولوجية» إذ لا یقوم بهما 
الناس آنفسهم ولا الاختصاصات المعرفية الأخری» ویمکن القول 
باحتمال فائدتهما. 


براغماتية منشأة 


فى التسعینیات أنشأ الفنان الفرنسی کریستیان بولتانسکي 
(Ch. Boltanski)‏ تركيباً فنياً في Re‏ الفن الحديث التابع 
لبلدية باريس» قوامه أكوام من الملابس المستعمّلة مکدسة على 
الرفوف في مستودعات الطابق السفلي تحت الأرض. فأثار ذلك 
العمل الفني ردود فعل تراوحت بين الرفض والدهشة 
والإعجاب والنفور. 

à‏ حالة الرفضص؛ ریما یکون التأثیر LA‏ للاشمئزاز الذي 
نقيت ذلك العمل الف - Les‏ یفعل الفن العاصر بشکل pe‏ 
- نتيجة من نتائج خرق حدود الفن على نحو ما یعیها احس 
العام : ضرورة توافر الجمال» الاستدامت العنی الذي ينطوي 
عليه العمل الفني ویمکن التقاطه على الفور» قيمة الادة 
الشغول بها العمل الفنی» وكذلك الهارات الخصوصة والجهد 
الب الذي بذله الفنان شخصياً .[Heinich 19980, 1998b]‏ على 
التقیض من ذلك» في حالة الاعجاب؛ یمکن للاعجاب بذلك 
ea‏ الي أن تكو ناف من فور عل تداك كلك 
اشروقات Lee‏ في آن معاً. ولكن في موازاة موقف المشاهد 
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تجاه الفن المعاصرء يمكن للعمل الفني أن OA‏ في نفوس 
الوا le tn‏ على الاتشفال. ونان لفات شفک 
التعبير عنها إعجاباً ولا Las,‏ فمن أين Gb‏ ذلك التأثير 
العاطفى؟ 

5 فى أنه ناشئ عن تركيب الأشياء أو المواد التى 
تاش متیر تاه الفنی ؛ فلمجرد أن تکون تلك اللابس 
مستعمّلة فان ذلك يخلع عليها طابعاً إنسياً ناجاً عن علاقتها 
بالناس الذين استعملوها ولبسوهاء فكونها مكدسة من دون 
ترتيب يحول دون اعتبارها عائدة إلى أشخاص معيّنين؛ وكونها 
مطوية بعناية ومصففة بتنظيم يحول دون اعتبارها بقايا للرمي 
في سلة المهملات. كما أن كونها معروضة في متحف يعني أنها 
غير معدة للبيع ولا تدخل في نطاق الع الا 

فهي ليست نفايات» وهي مقطوعة عن أشخاص معينين 
(مازالت تحمل بصماتهم وربما روائحهم)» وهي ليست أشياء 
يُنتفع بها وتعود إلى أشخاص موجودين (فهي لا تخص آحدا 
من الناس)؛ وهي ليست بقاياء تعود إلى أشخاص غائبين 
اه اكيبير فول وو م أ يمك TEET‏ 
وهي ليست بضاعة يمكن شراؤها واستخدامها في ما بعد: إلى 
ARS NO‏ له يمك الست فى أ شو مها 
يُضاف التأثير التناقض الناشئ عن نزع ا يحمل 
طابع الخصوصية بامتیاز : الملابس. إن مثل هذه العملية تُعيد إلى 
الذهن مسألة كانت معتمدة فى معسكرات الاعتقال (كان 
تكديس الملابس فى أوشفيتز ا «كندا») والتى يمكن أن 
تين للذئ :تعض الشاهدین Na doute‏ و ده 
استئناسهم أو تقبلهم Et‏ المعاصر. 
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(لخلاصة 


التحدي الذي تواجهه السوسيولوجيا 


بعد الجيل الأول من الجمالية السوسيولوجية والجيل الثاني من 
تاريخ الفن الاجتماعي أثبتت السوسيولوجيا الميدانية أن سوسيولوجيا 
الفن في جيلها الثالث بات بإمكانها آن تتوفر فيها شروط الصرامة 
ا tes‏ ماه وأن تستجيب للمناهج الخاضعة للرقابة والتحقيق 
وأن تفضي إلى النتائج الوضعية التي تشهد على انتماء هذا 
الاختصاص إلى العلوم الاجتماعية وعلى أنها لم تعد جزءا من 
«الإنسانيات» التقليدية (الكلاسيكية). وبصرف النظر عن التفاوت فى 
نوعية الأبحاث المختلفة Qui‏ جرت de‏ الستينيات» هناك تلك القفزة 
الهائلة فى هندسة بناء تفا تن والمساجلات الفكرية التي أثارت (أو 
E‏ شا ما ان تير اعنم ولا EE‏ نف سای تضارات 
مختلفة: سوسیولوجیا الهیمنة» المورفولوجیا الاجتماعية» 
السوسیولوجیا التفاعلیة» سوسیولوجیا الوساطت سوسیولوجیا القَيّم» 
سوسیولوجیا التميّز. .. الخ. 


لسحب موضوعها من تحت الجمالية التقليدية التی جثمت عليه 
وانتزاعه من يدها بعدما احتكرته زمتا طويلاء فقد أثبتت نما فيه 
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الكفاية قدرتها لا على إلقاء أضواء جديدة كاشفة بل أثبتت أيضاً 
قدرتها على الوصول إلى نتائج ملموسة. لم يعد يهمّها توكيد العلاقة 
بين «الفن» و«المجتمع»» على نحو ما كان ومازال يجري تعليمه؛ 
فهذا التعليم بات ينتمي إلى مرحلة ماقبل السوسیولوجیا: يجسد وهم 
الإنسان المنغلق الذي يفضحه نوربير إلياس من خلال تناقض الفرد - 
المجتمع» حين يسلّم باحتمال وجود «فرد» غير مدجّن اجتماعياً من 
جهت ووجود «اجتماعي» متعال فوق الأعمال الفردية. LS,‏ أن 
التدجين الاجتماعى مکون للفردء فهو أيضاً مكوّن بداهة للنشاط 
الفني كما لكل نشاط إنساني. 


إن المشكلة اليوم هي بالأحرى من داخل السوسيولوجياء 
وناجمة عن إدماج سوسيولوجيا الفن في المسائل المتعلقة 
بالاختصاص السوسيولوجي. وذلك أمر على جانب كبير من الأهمية 
pese‏ مبلق القع لج گنه با حت تمه lent‏ 
الاجتماع وغالباً ما تكون ‏ في ما يتعدى سوسيولوجيا الفن بحذ 
ذاتها - تشق صفهم بآرائهم المتناقضة في شأنها. لذاء فان المقترحات 
التالية تتعلّق بموقف من ممارسة السوسيولوجيا تكوّن في وقت (مطلع 
القرن الحادي والعشرين) تفرّعت فيه السوسيولوجيا فروعا وتشظت 
هن #عدارين فده ST‏ ما تلن بو اقمة ban‏ .ولد أيضاء ترا 
هذه الخلاصة بوصفها موقفاً شخصياً للمؤلفة (وللمزيد من الاطلاع 
على هذا الموقف» راجع .([Heinich, 1998c]‏ 


استقلالية الاختصاص 


القضية الأولى تكمن في ضرورة استقلال سوسيولوجيا الفن عن 
موضوعها بالذات : فما دام الافتتان ب «الفن» والشهوة لمنافسة تاريخ 
الفن أو نقد الفن يقومان مقام برنامج البحث» فليس ثمة آمل يُرتجى 
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لتجاوز مرحلة «علم اجتماع جمالي» متبجَح وقليل الانتاج في أن 
معأًء غنيٌ بالبرامج لكنه يفتقر إلى النتائج لأنه أسير إشكاليات ثقافية 
تعتبر امتيازاً موقوفاً في واقع الأمر على الأعمال المشهورة 
والمغالطات المعيارية وهوس التفسير. 


بكلام آخرء المطلوب إخراج سوسيولوجيا الفن من ميدان 
مختلف الفروع التي تبحث في الفن» والتي غالباً ما تخلع عليها 
سوسیولوجیا الفن ثوب التجدید والتحدیث من دون أن Jis‏ تلك 
الفروع في سبيلهما أي جهد» وذلك من أجل وضعها في مواجهة 
مشكلات السوسيولوجيا ومناهجها حيث لا تشغل اليوم إلا موقعا 
هامشياً فيها. ذلك هو الشرط الأساسي لحوار حقيقي سواء مع تاريخ 
الفن والأدب والموسيقى (بدلاً من علاقة التبعية أو علاقة التحدي 
والمكابرة) أم مع السوسيولوجيا YL)‏ من التجاهل واللامبالاة). في 
هذا الصددء تشكل الدراسة الميدانية أو الاختبارية بالإحصاء والمقابلة 
الشفهية والمعاينة والتحليل التجريبى (الأمبيريقى) للأعمال فى حالتها 
الراهنة» شرط الحد الأدنى لاستقلالية هذا الفرع المعرفي. | 


بذلك تلقی مسألة الأعمال الفنية مقاربةً آکثر Le‏ لأنها تفقد 
في واقم الامر مقام الصدارة الذي تضعها فيه الفروع المعرفية إذ 
تجعلها الموضوع المفضّل لدیها. وبذلك نتحقق من أن اختصار 
سوسیولوجیا الفن في سوسیولوجیا الاعمال الفنية على حساب 
سوسیولوجیا JR‏ التلقي وأشکال التقدیر وآحوال المنتجین» یعادل 
المطالبة بأن تکون سوسیولوجیا التربية مقتصرة على دراسة مضامین 
البرامج التربویة» وإهمال دراسة مهنة التعلیم ومفاهیمها ومضامینها 
ودیموغرافیا التلامیذ والبنية المدرسية وحتی السیاسات التربوية. 
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التخلص من السوسيولوجيا الشكلية 

رأينا أن الفن مجال مغر لممارسة ما أطلقنا عليه تسمية 
تست te‏ اس التي تقوم على النظر إلى العام والمشتره 
والجمعي (أي «الاجتماعي») وكأنه سل الشخصية الفردية وحقیقتها 
وتميّزها وخصوصیتها والمحدد النهائي لها. فهل دور السوسیولوجیا 
هو حقا الانخراط في هذا السجال بين مفاهیم متنافضة وهو سجال 
شبيه بالسجالات التي لا تنتهي بين أنصار الفطري الذي بأتي 
بالورائة» والمكتسّب الذي يأتي بالتعلم ولا فضي إلى نتيجة؟ أليس 
دورها أن تجعل من تلك القناعات موضوعا للبحث بدراسة عمليات 
التعميم أو التخصيص التي تسس لها؟ 


لكي يتمكن عالم الاجتماع من فعل ما لا يمكن لأحدٍ سواه أن 
يفعله» عليه أولا أن يخرج من هذه الاختزالية ویکف عن تقديم العام 
على الخاص أو هذا على ذاك. وأن ينظر إليهما على نحو «متناظر» 
[Latour, 1997]‏ أي أن یکف عن اعتبار هذين الأسلوبين في النظر 
«موقفين» عليه تبني أحدهما في دراسة موضوعاته وأن يجعل Loge‏ 
بالذات «موضوعین» للبحث والدراسة. وبذلك un‏ له أن «یتابع 
الناس» لا في آفعالهم فحسب» بل في تقویمهم أيضاًء وبخاصة في 
تنقلهم بين قطبيٰ العام والخاص هذین؛ بين ٣لا‏ جتماعي» والفردي» 
بين تبعية الفن واستقلاليته. 


الخروج من النقد 

هنا يُطرّح السؤال الأساسي في السوسيولوجياء سؤال BAJ‏ 
بالقيم: هل يجب على السوسيولوجيا أن تأخذ منحى معاكساً للقيم 
«السائدة» لأنها وهمية أو نخبوية؟ أم عليها أن تمتنع عن اتخاذ أي 
موقف فتجعل موضوعها العلاقة التي يُقيمها الناس مع القيم؟ وفي 
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هذه الحالة تخطی خطوة جديدة على طريق استقلالية سوسيولوجيا 
الفن» لا عن الاختصاصات المحاذية لها مباشرةً فحسب» بل عن 
الحس العام وممارسي موضوعه أيضاً حتی وان كانوا مختصين 
وخراء. 


عملياً. هل يجب على عالم الاجتماع أن يبرهن أن الابداع 
الفني ليس فردياً بل جمعياًء أو أن يذهب إلى أبعد من ذلك ويبرهن 
أن ذلك «الاعتقاد» بالفردية هو «عنف رمزي» يمارسه «المهیمنون» 
على «الخاضعین»؟ آم عليه أن يصف تنقّل العلاقة بالإبداع بين 
الفردي والجمعي بحيث يمكن له تكوين تسلسل تلك التصورات 
وتطوّرها زمنياً من خلال تحوّلها من جيل إلى جيل» ودراسة كيفية 
ارتباطها بالتجربة وتعايشها مع تصورات تنافسهاء وإيضاح تعدد 
حالات الهيمنة في الفن وأشكالها بما في ذلك هيمنة عالم الاجتماع 
الذي لا يتردد في فرض أنظمة قيّم يقدمها على Lei‏ حقائق 
موضوعية» باسم «العلم» وضد «معتقدات» الناس؟ 


إضافة إلى ذلك. فان سوسیولوجیا الفضح تلك التي كانت 
غريبة قبل جيل واحد. باتت الیوم مقبولةٌ تماماً: فهي توجه قدرات 
الفاعلين النقدية» البارعین في فضح مفاعیل الهيمنة والسیطرة وفي 
إبراز حقيقة الاجتماعي الكامنة تحت وهم الخصوصي. بيد أنها في 
الوقت نفسه لا تُفسِح في المجال أمام إمعان النظر في المفاعيل 
المنحرفة التي ينطوي عليها الفضح الذي تقوم به. فعندما SX‏ بورديو 
في كتابه حب الفن (L'amour de l'art)‏ بمثالية القيم الفنية بوصفها 
عقبة تمنع «الخاضعين» من الوصول إلى GUN‏ تكون النتيجة 
eee‏ يم لل e‏ لي ا ال 
أولئك ال S A‏ ممارسة 
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لعبة التهكم منه والهزء من قيمه الأليفة لديهم. فلئن كان النزوع إلى 
إضفاء المثالية على الفن ناتجاً عن عدم الحرمان فهو أيضاً وسيلة 
أساسية للدخول في علاقة معه: إذ إن استنكار مثالية الفن باسم 
الکشف السوسيولوجي عن التفاوت الاجتماعي هو مضاعفة عدم 
الحرمان الموضوعي بالشعور بالذنب. 


ازدواجية التعمیم 
يرمي تفسیر الأعمال الفنية إلى ادراجها في جلة آسباب 
آوسع نطاقاً من مجرّد مادتها أو خصائصها التشكيلية أو الصوتية 
أو الکتابية. والحال» إن معنی عملیات «توسیم النطاق» هذه 
[Boltanski et Thévenot, 1991]‏ هو معنی متنافض : 


فتلك العملیات یمکن لها من جهة أولى أن تهدف إلى 
تعظیم شأن تلك الاعمال الفنية القادرة على حمل قضايا آکبر 
ينها کرت وفي هذه ILLI‏ يكون هناك انوسیع aS‏ 
ماري تاريخ ا ما ol‏ يتخل من ا الميدانية أو 
ا الشكلي إلى هذا اد أو ذاك. 


ومن جهة ثانية يمكن لعمليات توسيع النطاق أن تذهب 
فى اتجاه معاكس فتهدف إلى التقليل من شأن تلك الأعمال 
ا وتتشبیت Lei‏ ليست سوئ نتاج محددات اقتصادية 
re a‏ وهذا ما 
یسمی «تضييق النطاق» الذي يُمارّس بخاصة على القيم في 

«نظام التفزد» تتکون بفضل الامتياز الذي يحظى به الفريد الفذ 
والأصيل غير العادي» على نحو ما كانت عليه الأعمال الفنية 
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في العصر الرومانسي. في هذا الموقف النقدي حیال «الإيمان» 
في صفات المبدعين الجمالية الباطنية وتفردهم الذي لا يمكن 
[نکاره» وجدت السوسيولوجيا أكبر قوة محركة لها. 


لكن المشكلة تكمن في كون السوسيولوجيا لا تحتكر ذلك 
الوقف حتى ولو زودته TA‏ قوية: إن الحس العام هو 
الاخر يعرف كيف يسخر من سذاجة «محبّي» الفن وكيف Des‏ 
المثالية البدائية لدى عامة الشعب. ليس 2 النقدي وقفاً على 
السوسيولوجياء فهو من صلاحيات الناس» التي أمذتها 
«السوسیولوجیا النقدية» بقوة دفع هائلة منذ جيل «its‏ 


يتساءل بولتانسكي: سوسيولوجيا نقدية"'' أم سوسيولوجيا النقد؟ 
ثمة خيار جوهري أمام السوسيولوجي: عليه أن يختار بين الاتجاه 
المعياري ‏ وهو الاتجاه الذي اعتمدته سوسيولوجيا الفن منذ بداية 
نشوئها ‏ والاتجاه الوصفى التحليلى. فى الحالة الأولى عليه أن 
یتعقّب الاحکام القيمية المألوفة؛ وفي ما pr‏ تفسير الرفعة والمجد 
على سبیل المثال ب«تزايد التمیّز» و«تزاید الموضوعیة» یقام الدلیل 
على أن الأول یستند «في الحقیقة» إلى مزایا عامة» والثاني یستند إلى 
ذاتية. آما في الحالة الثانية فعليه أن يعلق کل حکم قيمي للباحث 
طبقاً لمبدأ «الحیاد تجاه القیم» الذي آطلقه ماکس فیبر بحیث تجعل 
القیم نفسها موضوعا للبحث. والحال. إن هذا الخیار هو خیار 


(la sociologie critique) (1)‏ استخدمت هذه العبارة لوصف سوسیولوجیا بيار بوردیو 
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حاسم بالتأكيد» ولاسيّما حين يكون موضوع السوسيولوجي مُترَعٌ 
بالتثمينات القيمية كما هو حال الفن تحديداً. 


هذه الميزة تجعل الموقف النقدي البالغ الحضور في 
سوسيولوجيا الفن إلى حد أن هذه السوسيولوجيا حدث مفاعيل 
نقدية حتى ولو آنها لم تسع إلى ذلك. فالوصفية النسبية التي يعتمدها 
الباحث (كأن يبيّن تقلبَ القيم الجمالية» على سبيل المثال) يمكن أن 
تبدو بسهولة أنها نسبية معيارية لقيم الحس العام تهدف إلى اتخاذ 
موقف حيالهاء كأن نکر وجود موضوعية ما في قيمة الأعمال A‏ 
بل ويُنكر Lai‏ وجود أي حقيقة في المشاعر التي ثثيرها. 

ho‏ إلى ذلك» فان هذا الموقف النقدي ينزع نحو ثني اعتبار 
كل موقف غير نقدي تراجعاً في الجوهرية» قوامه تأكيد الحقيقة 
ارو للع Dal‏ واا إن رفن A‏ نات ماوق 
أياً كان هذا الموقف. يقوم بالأحرى على الامتناع عن إصدار أي 
حكم حول طبيعة القيم. ليس المطلوب العودة إلى المثالية» بل 
المطلوب معالجة منتظمة للمثالية والسوسيولوجيا السطحية بوصفهما 
تصوّرات تخضع للتحليل. ولا يقوم تحليل التصوّرات هذا على تبيان 
أوهامها ومغالطاتهاء بل يقوم على إيضاح منطقها الذي يُتيح للفاعلين 
التحرك والتوجه. 

ومع ذلك» ما أن يكف دور عالم الاجتماع عن أن يكون 
المجادلة في النزاعات والخلافات (بين قيمة وأخرى» أو بين الواقع 
والتصورات) ليغدو دراستها وتحليلهاء فإن عليه أن يقبل بوضع حد 
لمجال اختصاصه باستنكافه عن اتخاذ أي موقف معياري وعن إصدار 
أي حكم قيمي: فلم يعد له أن يقرر إن كان الناس على حق أم لاء 
بل له أن يبيّن منطقهم ودوافعهم ومبرراتهم. ويقوم ذلك الامتناع عن 
الحكم على قطيعة جذرية مع مفهوم عن السوسيولوجيا واسع 
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الانتشار اليوم وجد لنفسه تربة خصبة في سوسيولوجيا الفن. 


الفن والسياسة 


لا يتضح الموقف النقدي في سوسيولوجيا الفن على نحو 
جلى أكثر من اتضاحه من خلال موضوعة «الفن والسياسة» 
حيث تتجلى على نحو ساطع مقولتا تبعية الفن (أي خضوعه 
صافياًء مندّهاً. كما يراه (GS‏ فموضوعة الفن والسياسة غالبا 
ما ترتدي طابعاً براقاً ساحراً لدى منظري «الفن الملتزم» حيث 
est‏ أن يلتقي البعد الجمالي (أي الإبداع الفني) والبعد 
السياسى (التقدمى الديمقراطى). 


في مواجهة ذلك. يمثل آمام عالم الاجتماع غير النقدي 
خياران: فإما أن يتدخل على الصعيد الإبستيمولوجي لوسائل 
البحث. معتبراً آن هذا النموذج من الرواد الطلیعیین قضية 
علمية» وعليه أن EE‏ عندئذٍ أنه نموذج خاطی لانه iai‏ 
قاعدة À Le‏ يكن تاريخيا سوى استثناء: فالجمع بين رواد 
الطليعة الفنية ورواد الطليعة السياسية ۸ Sue‏ إلا نادرا 
وبخاصة لدی النزعة الفوقية والسوريالية؛ واما آن یتدخل على 
صعید سوسیولوجیا موضوع البحث معتبراً أن ذلك الفهوم 
تصوّر لدی اس العام» وعلیه عندئذٍ أن پُدرك النطق الکامن 
وراءه» بالرجوع إلى العصر الرومانسي عندما كان للفنان وجه 
الانسان الهامشي عبْرَ حركة مزدوجة: تفرّده من جهة آول 
وطعنه في القیم الساتدة وغرده علیها من جهة ثانية؛ وهي 
حركة تفضي اما إلى إبداع فني وإما إلى عمل سياسي. 
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تصوّر الحس العام وقد بات صاقل السوسيولوجيا النقدية) لا 
يتنافى آحدهما مع الآخرء لا بل Lel‏ يتواليان في هذا النظام. 


من التفسير إلى الفهم 

يفضي بنا ذلك إلى تحذ آخر تطرحه سوسيولوجيا الفن على 
السوسيولوجيا برمتها: هل يجب أن ندع النظرة التفسيرية المبنية على 
مثال علوم الطبيعة» تتحكم بالبحث وتوجهه؟ أم يمكن لنا أن نضم 
إليها مقاربة إدراكية مخصوصة بعلوم الانسان والمجتمعء لا أن 
نستبدلها بها؟ 

فى الحالة الأولى يكون المطلوب قبل كل شيء استخلاص 
صلات LUN‏ بين الوقائع المدروسة (الارای LAN‏ الأعمال. .. 
الخ.) والأسباب الخارجية (الظروف المادية أو الاقتصادیت الأصول 
الاجتماعية. ..). وفي الحالة الثانية» استخلاص المنطق العحتاني 
الذي یمنح متانة تماسکه إلى التجربة على نحو ما عاشها الناس 
استنادا إلى التقاریر (وبخاصة إلى هذه التقاریر ولکن لیس إليها 
وحدها) التي یمکن لهم هم بالذات أن یضعوها إما تلقائياً وإما بناء 
علی الطلب. 

هذان المسعیان لیسا متناقضین آبد بل انهما متکاملان: یمکن 
تفسیر وجه العبقري غير المعترّف به Le,‏ فيه الكفاية بخصائص 
المتعصبین له باکثر مما یمکن تفسیره بخصائص الفنان الذي نما وكبر 
بالاعجاب» وذلك عبر ایضاح المعنی الذي یتخله في نظرهم إظهاره 
بهذه الصورة والاسباب التي تدفعهم بوعي pl‏ بغیر وعي منهم إلى 
التمسك به. المشكلة هي في کون الهيمنة (السیطرة) التي غالبا ما 
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تحكم المناهج المقررة والمُختارَة سلفاً تقيّد الباحثين بخيارات 
حصرية ضيّقة. إضافة إلى ذلك فان النظرة التفسيرية تسیر جنبا إلى 
جنب مع التركيز على البعد الواقعي» ولا تلتفت إلى التصوّرات 
(الخيالية والرمزیة) التي تميل إلى اعتبارها عوائق تحول دون رؤية 
الحقيقة. وتضع النظرة الإدراكية الواقع والتصورات على المستوى 
نفسه» وتعتبرهما بُعدین للواقع المعاش؛ وبذلك. فإنها تستبدل 
برهان التماسك (کیف پرتبط المنطق البرهانی بمنطق آخر؟) ببرهان 
الحقيقة (ومذا البرهان صحیح آم خاطی؟). ذاك تحوّل یصعب القبول 
به عندما نفترض أن للسوسیولوجیا مهمّة وحيدة هي شرح حقيقة 
الواقع وتفسيرها بوصفه محدّداً. وقد غدا بديهياً أن هذا الاختصاص 
يعرف كيف يكون منتجا إذ يضطلع بمهمة تفسير التصورات بوصفها 
متماسكة. 

على أي حال يبدو واضحاً أن سوسيولوجيا الفن ليست 
محكومة بالتذبذب بين الجوهرية والنقدية» بين «الإيمان» و«إزالة 
a gl‏ بين «التحليل الداخلي» و«التحلیل الخارجي» ۰ بين «الأعمال 
الفنية بالذات» والخطابات المطروحة فى شأنها: بل يمكن 
لسوسيولوجيا الفن أن تهتم بالأشخاص والسياقات والأشياء تبعاً 
لعلاقتها الوثيقة بالناس لا تبعاً لتسلسل هرمى تقررت آولویته le‏ 
وأن تصف الأعمال والتصورات (بما فيها اتهامات الإيمان والشك» 
وادّعاءات إزالة الوهم» وادّعاءات الفطنة وبُعد النظر) بغية هدف 
واحد هو فهمها. 


الفن والفرادة 
وكما لا هدف سوسيولوجيا الأديان إلى إثبات صحة 
رشان orties‏ مره لس سول سا الم 
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والتفردا من منظور غير معياري » أي غير نقدي» y‏ نعني قط 
- سوسیولوجیاً - العزم على إثبات صحة الاعتقاد بتمیّز الفن 
وتفرده. فلیست الغاية العودة إلى مفهوم جمالي للفن یرجم إلى 
ماقبل السوسیولوجیا. خلوا من أي محددات اجتماعية» بل إن 
العا عن E‏ رتسي فا بعت لطر ی 
على التفرّد والتميّز. 


وليس ذلك التميّز فى حقيقة الأمر خصيصة مادية جوهرية 
في الأعمال الفنية E‏ الاو Lalla‏ هو وفيت 
(تحمل معنيّي التعريف والتقويم) تشير إلى الوحدانية والأصالة 
وإلى غير المألوف وغير الاعتيادي» فيجعل من ذلك شرطا 
لرفعة الفن وعلو شأنه. يتناقض «نظام التفرّد والمزايا الخاصة» 
هذا مع «نظام الجماعة» الذي يبجل كل ما هو عام مشترّك 
مألوف ومعياري» ويميل إلى اعتبار التفرّد بمزايا انحرافاً Les‏ 
والدليل على أن الفن ليس مرصوداً جوهرياً للتفرّد يقدّمه L‏ 
تاريخه بالذات» الذي رآه يتحول من نظام إلى آخر مع الحركة 
الرومانسية في أواخر القرن التاسع عشر. 

ليس على عالم الاجتماع القول إن كان الفن فرديا 
وشخصياً أم لاء وإنما يعود له ببساطة (وهي مهمة کبیرة) أن 
یتتبع ويرصد ما إذا كان الأفراد يُنتتجون (في أي ظروف) ذلك 
النمط من الأوصاف. وما هي مفاعيله على الإنتاج الفني 
(الامتياز الذي یمنح لانتهاك الحدود في الفن المعاصر) وما 
تأثيره على الوساطة (البنية الخصوصية لعملية التقدير التي تمنح 
امتيازا إما للشبكات القصيرة وإما للمدى الطويل) وما هي 
نتائجه على التلقي (تثمين الأصالة الذي ترافقه نخبوية 
الجمهور). 
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من هذا المنظورء لم يعد لمفهوم «تفرّد» (أو (CL‏ معنى 
«الخصوصية» و«الفردية» الآخذ في الانتشار اليوم: ob‏ يكون 
الفرد متميّزاً بالمعنى القوي الرائج اليوم هو أن يصبح لا بديل 
cal‏ عبر سلسلة من العمليات الملموسة (تسمیات» تصنيفات» 
معالجات) تتيح السوسيولوجيا الواقعية (أو العملية» البراغماتية 
((pragmatique)‏ توصيفها. بذلك يغدو نظام التفرد بمزايا 
خاصة نظاماً متماسكاً من التصورات والأعمال» فلا يبقى 
(as‏ يجب إزالته على نحو ما تريد السوسيولوجيا النقدية» ولا 
قيمة يجب Lepo‏ والدفاع عنها على نحو ما ترغب 
السوسيولوجيا الجمالية أن تفعل. 


نحو جيل رابع؟ 

بعد ثلاثة أجيال من الممارسات غير المتجانست هل أخذ جيل 
رابع يظهر إلى حیّز الوجود؟ ولعل ميزته أنه لا يتجه إلى الحلول 
محل الأجيال السابقة بل إلى إكمالها وإطالتها نحو ما یتعذی المنظور 
الجوهري والمعياري في اتجاه عملي واقعي وأنثروبولوجي يشمل 
تفهّم التصورات فلا يعود مقتصراً على الأشياء والوقائع. بذلك تنتهي 
دراسة الفن والمجتمع» ودراسة الفن في المجتمع؛ لتبدأ دراسة الفن 
كمجمتعء لا بل دراسة سوسيولوجيا الفن نفسها بوصفها إنتاجا 
للناسن: 

ذلك أن هؤلاء الناس ما فتئوا يُثبتون قدرتهم على تفسیر 
العلاقات بين الفن والعالم الذي يعيشونه» سواء كان تفسيراً ماديا 
يجزم بوجود هذه العلاقات أم تفسیرا مثالبا ينفي وجودها. وحيث إن 
الفن تكوّن تاريخياً بوصفه المجال الأمثل للروحانية والفردية - هذان 
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العدوان الأساسيان للسوسیولوجیا - فإنه يشكل الهدف الرئيس 
الفن الذين صنعوا تاريخ هذا الاختصاص» OENES‏ بدورهم موضوعاً 
للبحت والدراست بوصفهم موضوعاً حافلا بالقيم والتصورات» 
ومناضلین في سبیل «الاجتماعي» انتقلوا إلى أرض «الفن» من أجل 

غير أن ذلك» بطبيعة الحال» لیس سوی آحد الاتجاهات التی 
تنفتح اليوم على هذا الااختصاص المکتمل داخل السوسیولوجیا 
والآخذ بأن يصبح «سوسيولوجيا الفن». ومعنى ذلك أن ميدان 
الأبحاث هذا يتعدّى موضوعه ‏ مهما كان هذا الموضوع LES‏ 
ومشوقاً - لیشمل قضايا تدخل في صلب اهتمام السوسيولوجيا برمتها. 
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و 


حوار مع ناتالي إينيك 


عددها على العشرين؟ هل يؤدي دوراً متميّزاً في صياغة نظرية 
سوسيولوجية للفن؟ 


ناتالی. ليتيك: هذا الکتاب هو de sat‏ طلبت متی داز 
النشر (La Découverte)‏ القیام به من أجل تكملة سلسلة کتب 
مبسّطة ولکن مختصة تهم طلاب العلم والأساتذة والباحئین. ومع 
ذلك فالکتاب لم يكن عملا Lou‏ صرفا بل عملا تولیفیا یلملم 
شتات سوسيولوجيا الفن» ويجمع أطراف هذا الفرع المعرفي» منذ 
نشوئه حتى يومنا هذاء أو بالأحرى يصوّر حالة هذا الفرع 
المعرفي حتى العام ألفين واثنين الذي صدرت فيه الطبعة الأولى 
من الكتاب. وقد سعيت في هذا الكتاب إلى رسم صورة هيكلية 
شاملة تتيح تتبّع التيارات المختلفة (تاريخ الثقافةء الجمالية 
السوسیولوجية» تاريخ الفن الاجتماعي» سوسيولوجيا التحقيق 
والتحري) وموضوعاته أي «ثیماته» الأساسية (سوسيولوجيا الأعمال 
الفنية» سوسيولوجيا جماهير الفن» سوسيولوجيا وسطاء الفن؛ 
سوسیولوجیا مبدعي الفن ۰ .. Cal‏ 
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إن الجهد التنظيري الذي بذلته فى هذا الكتاب لا يعنى أنه 
عرض لتصوّر شخصي لسوسيولوجيا الفن أو وجهة نظر شخصية في 
هذا الفرع المعرفی» وإنما هو ناتج عن كون الكتاب محاولة لجمع 
توليفي يشمل أفكار جميع الذين أسهموا في تكوين ذلك الاختصاص 
العلمي» حتى ولو كان مسوولو دار النشر طلبوا مني أن gel‏ 
الكتاب خلاصة آبحائی الشخصية وأن أشير فيه إلى الاتجاهات التى 
تبدو لى أنها الأفضل + وهذا ما فعلته بإيجاز فى خاتمة الكتاب. 


المترجم: إن سوسيولوجيا الفن اختصاص يبحث له عن موقع 
بين الاختصاصات الأخرى في علوم الإنسان والمجتمع» وبخاصة 
بين فروع معرفية مجاورة كالجماليات ونقد الفن والتاريخ الثقافي 
وتاريخ الفن وغیرها. .. هل وُلِدت سوسيولوجيا الفن من هذه 
الاختصاصات مجتمعة أم أنها oui‏ مباشرةً من رحم السوسيولوجيا 
الام؟ 


إينيك: سوالك يُدخلنا مباشرة في لب الموضوع أي جوهر 
المشكلة المطروحة على هذا الاختصاص؛ واقع الأمر أن لهذا 
الاختصاص مصدرين: الأول» مصدر قديم وغير سوسيولوجي SE‏ 
من اختصاصات تشكلت حول الفن: تاريخ الفن» تاريخ الادب 
الجماليات» نقد الفن. .. إلخ. وقد نشأت من ذلك كله نظرة إلى 
الأعمال الفنية تميل أكثر فأكثر إلى أن تكون «سوسيولوجية» بمقدار 
ما تأخذ بالحسبان السياق التاريخي العام الذي وُلِدت فيه تلك 
الأعمال الفنية لتتساءل حول الكيفية التی تعكس بها ذلك السياق 
وتكشف بعض جوانب «المجتمع) الذي رلك فيه. فقبل جيل واحد 
فقط » كنا نستمع في الجامعات الفرنسية إلى محاضرات في ذلك 
عندما يكون موضوعها «سوسيولوجيا الفن» ومازالت تلك 
المحاضرات تلقی إلى اليوم في ألمانيا وإيطاليا. ثمة طرفة في هذا 
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السياق: عندما ثرجم كتابي إلى الإيطالية لم pes‏ على ظهر الغلاف 
الثانى ما كتبته للطبعة الفرنسية» بل شاء الناشر أن يكتب ما رآه مناسباً 
للطبعة الإيطالية» فاستحسن أن يقول إن هذا الكتاب del‏ على 
فهم أفضل لما تقوله الأعمال الفنية عن المجتمع» في حين أن ما 
آبذل قصارى جهدي لإيضاحه هو عكس ذلك تماماً! 

أما المصدر الثاني» فهو مصدر حديث ناتج عن الاختصاص 
السوسيولوجي بالذات بعدما بدأ هذا الفرع يختص بميادين شتی : هنا 
يشبه وضع «سوسیولوجیا الفن» وضع سوسيولوجيا العمل 
وسوسيولوجيا الأديان وسوسيولوجيا التربية وسوسيولوجيا الرياضة. . 
إلخ. والفرق بين المصدرين أن سوسيولوجيا الفن «السوسيولوجية» 
حقاً تستند إلى تحقيقات ودراسات ميدانية» ولقد كان بيار بورديو في 
الستينيات أول من سار في هذا الاتجاه وشق الطريق في فرنسا 
بمولفاته حول فثات جمهور المتحف وحالة المصوّر ومكانته. هذا 
الاتجاه هو ما آجتهد في توضیحه مع السعي إلى اعادة إدراج 
سوسیولوجیا الفن ضمن جملة السوسيولوجياء باستخدام صرامتها 
المنهجية وقواعدها الدقيقة ومعرفتها الوضعية. یمکن أن آقول ذلك 
الاجتماعیة» Ya‏ من «العلوم الإنسانية»» لکن زملاتي في هذا الفرع 
المعرفي لا یتفقون معي جمیعاً حول هذه الفكرة لأنها تفترض معرفةً 
عميقة لا بالفن الذي تجعله السوسیولوجیا موضوعاً لهاء بل معرفة 
المعرفي. 

المترجم : B‏ الموقع الذي تریدینه لسوسیولوجیا الفن هل 
ترينها فيه اليوم» أم أنها مازالت في طور الولادة؟ 


إينيك: أرى أن السوسيولوجيين الفرنسيين سبّاقون في هذا 
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الاتجای ولكن الاتجاه التقليدي (أي تيار «الجمالية السوسيولوجية» 
أو «التاريخ الثقافي») مازال قوياً حتى في فرنسا بالذات. وهو يغلب 
بين الجامعیین ذوي التکوین الادبي» في حین أن التیار 
«السوسیولوجی» المحض وجد طريقه فى مجال الدراسات الميدانية 
(۷ في مجال التعليم «Ca‏ آي من خلال تقاریر التحقیقات التي 
تطلبها الوزارات والمؤسسات العامة کالمتاحف على سبیل المثال 
حینما ترغب أن تتعزف عن کثب على الجمهور الذي يرتادها وتدرس 
فئاته. 


في السنوات الخمس عشرة الأخيرة تركز الخلاف والجدال بين 
هذين التيارين حول المسألة الآنية: سوسيولوجيا الأعمال الفنية هل 
هي ممکنة» وهل هي ذات أولوية أيضاً أم لا؟ وعلیه» يجب ألا 
نستهين fui‏ بأهمية هذا الجدال الذي بقي محصوراً بين الجامعيين 
الفرنسيين وفي دائرة لا تضم سوى بضعة عشرات منهم على الأكثر! 


المترجم: یتجلی الجهد الذي بذلته وتبذلينه من أجل إيجاد حيّز 
علمي جدير بهذا الفرع المعرفي عبر صوغ وبلورة مفاهيم ملائمة 
ومخصوصة به بدأت استخدامها فى كتبك السابقة» آلهذا السبب تكثر 
سوسيولوجية جديدة؟ ما هي المصطلحات والمفاهيم الأساسية التي 
يقوم عليها هذا البنيان النظري؟ 


إينيك: يجب أن نميّز بين المفردات أو المصطلحات العلمية 
التي تستخدمها السوسيولوجيا بعامة وتلك التي تستخدمها 
سوسيولوجيا الفن. كما يجب أن نميّز بين تلك التي يستخدمها اليوم 
معظم الباحثين وتلك التي عملت على صوغها وبلورتها لكي أتمكن 


من دراسة موضوعات أبحاثي. 
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مثل شذوذ (anomie)‏ (دوركهايم)ء عصمة أو قدرة خارقة 
(charisme)‏ (فییر) واقع اجتماعي شامل (g) (fait social total)‏ 
نطاق (cadre)‏ (غوفمان). حضارة (civilisation)‏ ((لیاس) حقل 
(champ)‏ (بورديو)ء habitus)‏ (إلياس ثم بوردیو) التناظر أو التماثل 
(symétrisation)‏ (لاتور) . .. إلخ. كما هى الحال فى كل ميادين 
السوسيولوجيا فكل ميدان يحتاج إلى صوغ وبلورة مفاهيمه 
ومصطلحاته آي آدوات عمله فالمفاهیم والمصطلحات هی أدوات 
عمل الفکر. أما في ما عنی سوسیولوجیا الفن بالذات فان المفهوم 
الأكثر استخداماً الیوم هو مفهوم «الاستقلالیة» (آو «عدم التبعية» 
(autonomie)‏ الذي آوجده بوردیو لكي يتجتب الاختزالية المار کسية 
التي تفترض علافة مباشرة بين العمل الفني والمجتمع في جملته من 
دون الأخذ بالحسبان لخصوصیات العالم الفني ولواقع کون الابداع 
الفني وتلقي الفن وتقویم الأعمال الفنية انما هي مسائل تستجیب 
(وهذا ما كان Gé‏ في القرن التاسع عشر ب«الفن للفن»). 


على أنني استطعت أن أصوغ بنفسي بعض المفاهيم أو العبارات 
التي لا يمكن من دونها أن نعقل وندرك الموضوعات التي نتناولها 
بالدراسة والبحث. عبارات Je‏ «نظام التفرد بمزايا خاصة» (régime‏ 
«de singularité)‏ «نظام ال (communauté)‏ للدلالة على أشكال 
التأهيل العامة السائدة في سياق معين وظروف معينة؛ و«نظام 
حرفي2. «نظام مهني»» «نظام ذي رسالة» للدلالة على الشروط العامة 
لممارسة النشاط الفنی الذي كان هو الآخر بدوره سائداً فى سياق 
ROUE‏ (کفا فانط سال dre‏ فی رای ارون 
الوسطى» ثم في القرن السابع عشر والثامن عشرء ثم بذءاً من 
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النصف الثاني من القرن التاسع عشر)؛ وافجوة العظمة» (écart de‏ 
grandeur)‏ للدلالة على التفاوت في الوضعيات التراتبية في السلم 
الاجتماعی بين الأشخاص أو بين فترتين من حياة الشخص نفسه 
dial,‏ وج له له زا اقب ديرف He) E‏ 
حصوله على جائزة أدبية كبرى مثلاً. ..)؛ و«المتميزون الكبار» 
للدلالة على الأفراد الذين حصّلوا وضعاً استثنائياً والذين ارتفع شأنهم 
- بدلاً من أن يتضع - بسبب هذا الوضع الاستثنائي؛ وكذلك عبارة 
«الصعود في التميّز» للدلالة على واقع کون عظمة شخص ما أو عمل 
ما تقاس في سياق بعض الظروف لا بمقدار ما فيها من «عمومية» 
(أي ما فيها من مشترك مع الآخرين) بل على العكس من ذلك أي 
بمقدار ما فيها من «تفرد» ووحدانية وأصالة. مسألة التفرّد والتميّز هذه 
هي في واقع الأمر لب التجربة الفنية العصرية والحديثة» ولهذا 
السبب بالذات فإن الفن هو ميدان يثير اهتمام السوسيولوجيا إلى حد 
بعید. لأنه dou‏ على إعمال الفكر لا في جماعية الفن فحسب بل 
فى فرديته أيضاء E Des‏ فى الا والقاعدة بل فى 
aia‏ نار a‏ لسع l‏ 


المترجم: هل طرحت ترجمة هذه المصطلحات إلى لغات 
آخری (وبخاصة إلى لغات غیر آوروبية كاليابانية Ole‏ مشکلات 
بسبب جذتها کالمشکلات التي تطرحها ترجمتها إلى العربية؟ 


اينيك : لا آعلم ما هي المشکلات التي اعترضت المترجمین 
من الفرنسية إلى لغات آخری. لکن بعض مترجميّ طرحوا علي تماما 
كما فعلت أنت» الکثیر من الاسئلة لکی يتبيّنوا جیدا معانی العبارات 
والمفردات التي استخدمها في الکتاب» في حين أن مترجمین آخرین 
لم یطرحوا علي أي سوال» حتی آني كنت ul‏ بكتابي مطبوعاً» من 
دون أن یتوافر لي امکان التثبت من جودة الترجمة أو من ضحالتها؛ 


198 


إلا إذا كانت الترجمة إلى لغة أعرفها كالإنجليزية والإيطالية. وأنا آقذر 
العمل الذي يقوم به المترجم حق قدره» حين يحاور المؤلف ليدقق 
في المفاهيم والمصطلحات والمعاني التي تحملها العبارات التي 
یستخدمها في کتابه. وتلك هي ضمانة العمل الرصین الذي یحرص 
على تلافي الشطط في الترجمة ومخالفة المعاني والافکار الواردة في 
الکتاب. 
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ثبت المصطلحات 


إبستيمولو Le‏ 
أدب رمادي 

ارتهان (استلاب) 
انسان مستقيم 
أيديولوجيا فلسفية سطحية 
أيقونوغرافيا 
أيقونولوجيا 

ايقوي 

باروك 

بحث علمي نظري 
بحث عن آسباب 


برادیخم (مجموعة آفکار ومفاهیم مر جعیة) 


تجهیز فكري 
تطبيعي/ معياري 
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épistémologie 
littérature grise 
aliénation 

honnête homme 
idéologisme philosophique 
iconographie 
iconologie 

iconique 

baroque 

recherche fondamentale 
causalisme 

paradigme 
constructivisme 
équipement intellectuel 


normatif 


555 (بمزايا خاصة) 

تكوين 

تواقت 

تیبولوجیا (آو علم التصنیف) 
تیبولوجیا إيحائية 

جوهرية العمل الاجتماعي 
جينيالوجيا (الحسب والنسب) 
حقل اجتماعي 

خطابات نظرية مجرّدة 

ذوق 

راديكالية 

635 

D EEE ونیم‎ 

سوسيولوجيا تفسيرية 
سوسيولوجيا التقدير 
سوسيولوجيا المؤسسات 


singularisation 
configuration 

réception de l’art 
interdépendance 

typologie 

typologie suggestive 
jansénisme 

substantialisme du social 
généalogie 

champ social 

propositions spéculatives 
goût 

radicalisme 

réactif 

perspective atmosphérique 
sociologie de commentaire 
sociologie de reconnaissance 


sociologie institutionnelle 


شعور دینی/ استعداد دينى/ قابلية التديّن religiosité‏ 
ضد الجمالية anesthétique‏ 
طبيعية naturaliste‏ 


violence symbolique 


فلسفة الحيوية 

فلسفة الفضاءات 

فلسفة وضعية 

فن جاهز سلفاً 

فن خام (أو فج) 

فن ساذج 

فن مستصفر 

فنون آلوغرافية 

فنون أوتوغرافية 

فهم الفن 

فيلسوف مختص بالجماليات 
القرن الخامس عشر في إيطاليا 
قواعد منضبطة 

القول بعدم استقلالية الفن 
y‏ يتمتع باستقلال ذاتي 
محددات 

محدّدات 

مصادر تقنية 

مصانعة وتصنّع 

معاد للتقاليد 

مُعامل 


مقاربة اختبارية (ميدانية) 
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vitalisme 

philosophie de l’espace 
positivisme 
ready-made art 

art brut 

art naïf 

genre mineur 

arts allographiques 
arts autographiques 
perception de l’art 
esthète 

quattrocento 
régularités 
désautonomisation de l’art 
hétéronome 

les déterminants 
déterminés 
ressources techniques 
maniérisme 
iconoclaste 
paramètre 


approche empirique 


مقاربة استقرائية 
ممتلكات رمزية 
منظور إدراكي 
منظور تفسيري 
منظور خطي مركزي 
منظور منحني الزوايا 
ناس (فاعلون) 

نبلاء البلاط 

نبلاء الثوب 

نبلاء السیف 

نزع المثالية عن الفن 


نظام رسم المنظور الخطي 


هابيتوس (جملة الاستعدادات المكتسّبّة لدی الفرد) 


وظيفة معيارية 
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approche inductive 

biens symboliques 
compréhensive 

perspective explicative 
perspective linéaire centrale 
perspective curviligne angulaire 
acteurs 

noblesse de cour 

noblesse de robe 

noblesse d'épée 

désidéalisation de l’art 

système perspectif linéaire 
psychophysiologique 

habitus 


fonction normative 
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الفکر الانسي: 22 


فلسفة الفضاءات: 32 

127۰:0101 EE فلوو‎ 
170 «145 41 

الفن الاجتماعی : ۰59 76« 
7 145« 179« 193 

الفن الإنسى: 61 

لفن البورجوازي: 145 

24 - 23 AL SE الفنون‎ 
129 119 7 

ee 

قرو مسال TR‏ 
2 ۰167 170 

فيالاء آلان: 77 

EE 

ف ماقي 33973 149 
151« 185 

فيبلن » ثورشتاين : 98 

فیتکوفر» رودولف: 75 

فیتکوفر» مارغو: 75 

129: 95 et 

فيرغوسون» بريسيلا 
باركوستك: 29 

فیرمیر» جوهانس: 69 

فیرون» إليزيو: 104 

تسه رسی: BRU‏ 

(HOT as اتکی‎ 
170 

فينشىء ليوناردو دا: 153 
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قت 
القواعد المنضبطة: 86 
50 


كازانوفاء باسكال: 160 


کاستلنیوفو» إنريكو: 64 287 
164 


کاسیرر» إرنست: 50 

31 جوهانس:‎ «LS 

كروء توماس: 70 

کروکاور» سيغفريد: 47 

كريس» إرنست: 230 75 76 

الكفاءات الرمزية: 94 97 

كلارك› تيموثى: 63 

کلاین» ویر 73 

كلينجندر» فرانسيس: 43 

کمبرز» برام: 59 

۰106 ۰98 ایمانویل:‎ «ets 
187 

كوربيه» غوستاف: 63 

کورز» أوتو: 230 75 - 76 


عل - 


لاتور» برونو: 124 
لازارسفیلد» بول : 92 


لالوء شارل: 41 
لاندینو» كريستوفورو: 66 
لانسون» غوستاف: 29 
لانغلواء هنري: 115 
لوفاسور» مارتن : 104 
لوکاش» جورج: 42 - 43 
لويس الرابع عشر : 60 
لیشتنشتاین» جاکلین : 74 
ليفي» کلارا: 160 
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۰127 ۰96 55 ۰47 المثالية:‎ 
186 - 184 51 
«47 46 مدرسة فرانكفورت:‎ 
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مسألة الاعتراف: 132 - 133 


الصادر التقنبة: 27 

مفهوم استقلال الحقل: 128 - 
129 

مفهوم الاستقلال النسبي : 
8 142 

مفهوم الأصالة: 49 

مفهوم الحقل: 126 128« 
2 ۰139 143« 147« 
167 

مفهوم الشرعية: ۰97 102 - 
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174 

مفهوم العمل الإبداعي: 146 
1 164 

مفهوم القيمة الفنية: 73« 
3 - ۰164 175 

مفهوم اللانهائية: 33 

مفهوم الندرة: 112 


منجیه» میشال : ۰138 140 
النظور الانثروبولوجي: 165 
النظور التفسيري: 468 75 
النظور الخطي المركزي: 33 
النظور السلالي (الجينيالوجي): 
18 
(التریغونومتري): 33 


منظور الوضع المهني: 18 

المنهج الإثنولوجي: ۰36 82« 
38 174 

مهارات الرمزية: 94 

موريس» وليام: 29 

موزارت: ۰14 149 150 

موس مارسيل: ۰41 91 
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138 _ 140 

مونتیاس» جان مایکل: 77 
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میس میلارد: 61 
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ميلليه» جان فرانسوا: 63 

ميلو: 41 
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النخبوية: ۰40 ۰60 ۰119 
151 

نزعة التدیّن: 61 

النزعة العيارية : 84 

نظام منظوري خطي : 33 

تور تیا دي: ۰67 123 

نيكولاو» نیکوس حاجي : 45 


نيومان» فرائز: 47 
تا 


هاسکل» فرانسیس: ۰58 68 

هاوزر آرنولد: 44 

هایکه هانز : 144 

هتيونء آنطوان: 54« ۰88 
3 124 


فور و E‏ 
هوغار» ریتشارد : 103 


تاو 


واتو» آنطوان: 69 - 70 
الواقعیة: ۰42 ۰59 61 ۰75 
6 146 - ۰147 163« 
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واكرناجل» مارتن: 58 

وايت» سينتيا: 60 
وايت» هاريسون: 60 
الوظيفة المعيارية: 20 
الوعی الجمالي: 41 69 
ولات ریم ند 6 
وولف» جائیت : 54 


سوسيولوجيا الفن 


Nathalie Heinich 


La sociologie 


© أصول المعرقة العلمية 

© ثقافة علمية معاصرة 

© فلسفة 

© علوم إنسانية واجتماعية 
© تقنيات وعلوم تطبيقية 
© آداب وفنون 

© لسانيات ومعاجم 


علم اجتماع Gal‏ تخصّص تتقاطع 
فيه مقاربات متنوعة مثل التاريخ الثقا2 
والجماليّات وتاريخ الفن وعلم النفس 
وعلم الاجتماع. وك هذا الكتاب عرض 


واضح ودقيق سعى إلى إيجاد الخيط 
الرایط بين هذه المقارنات. وکذلك إلى 
التمييز فيها بين القديم الذي لم يتمكن 
من سَبّر العمق الفني. والجديد الذي هو 
Jai‏ تأدلجاً ولكنه غير معروف. بما فيه 
الكفانة, wat‏ غير المتخخصين: 
وسواء تعلق الأمز بالآكر الفتّي ذاته 
أو بإنتاجه وتلقّيه فان الاحالة على 
الأعمال السوسيولوجية التراکمة. منت 
أكثر من أربعين Aiu‏ والجهد البذول 2 
تحدید مساهماتها النظرية والمنهجيّة 
والتطبيقية یجمل من هذا الکتاب مرجعاً 
مختصراً ومفيداً للباحشین والطلاب 
العرب. 
JGL ©‏ اينيك (1955-...): le‏ اجتماع 
وباحثةً 2 الرکز الوطني للبحث العلمي 
الفرنسي (CNRS)‏ من مولفاتها: 
Du peintre à l'artiste (1993), Etre‏ 
écrivain (2000), L’ Elite artiste (2005),‏ 
Le Bêtisier du sociologue (2009).‏ 


9 حسين جواد قبيسي: كاتب ومترجم. 


الثمن: 10 دولارات 
أو مايعادلها 


